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Alle Fliisse flieBen ins Meer, / das Meer wird
nicht voll.

Zu dem Ort, wo die Fliisse entspringen, / kehren
sie zuriick, um wieder zu entspringen.

Alle Dinge sind rastlos titig, / kein Mensch kann
alles ausdriicken,

nie wird ein Auge satt, wenn es beobachtet, / nie
wird ein Ohr vom Horen voll.

KOHELET, 1, 7-8






Einleitung.
In einem rasenden Fieber verschwendet

Wir toten uns alle. Wir alle, die Menschen unse-
rer Zeit. Und das Uberhandnehmen des Koka-
inschnupfens ist ein Symbol fiir die Vergiftung,
der wir alle erliegen, [...] es ist der siile freiwil-
lige Tod, den wir alle mit verschiedenen Stim-

. . 1
men und verschiedenen Worten herbeirufen!

Unmut und Verlegenheit machen sich langsam im Publikumssaal der Berliner
Volksbiihne breit, als sich Irina Potapenko, die die Prostituierte und Praktikantin
Christine spielt, in Frank Castorfs Kokain-lnszenierung2 in einen durchsichtigen
Kasten zuriickzieht, zusammenkriimmt und schreit. Sie schreit nicht kurz auf, sie
schreit lange. Richtig lange — zu lange fiir so manchen im Publikum. Christines
Schrei ist eine Zumutung. Der Zuschauer, ohnehin durch Videoeinspielungen,
parallel gefiihrte Gespréche, laute Musik und das Biithnenbild von Jonathan Mee-
se hoffnungslos reiziiberflutet, wird mit diesem Schrei allein gelassen. Und er
fiihlt sich nicht wohl damit. Dass niemand so richtig weil}, wie es eigentlich ge-
nau zu diesem Schrei kam und wie lange er noch dauert, macht die Situation
nicht gerade besser. Die fehlenden Informationen erleichtern das Ertragen des
Schreis in keiner Weise: er wird durch die vorgebliche Kontextlosigkeit nicht 14-
cherlich oder in seiner Wirkung gemildert. Im Gegenteil, gerade das macht ihn
noch unertriglicher. Geboren wird der Schrei aus der kokainschwangeren, orgi-

1 Pitigrilli: Kokain. — Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1988, 172.
2 Kokain nach dem Roman von Pitigrilli hatte an der Volksbiithne Berlin im GroBen

Haus Premiere am 31. Januar 2004 unter der Regie von Frank Castorf.
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astischen Atmosphire, die Pitigrilli in seinem Roman nachzeichnet. Als Prostitu-
ierte und, bei Castorf, Angehorige der verlorenen Generation Praktikum (wobei
unklar bleibt, ob das Kokain Christine ins Praktikum getrieben hat oder umge-
kehrt) hat die Siichtige geniigend Griinde zur Verzweiflung: Entfremdung des
eigenen Korpers, Entfremdung der eigenen Arbeit, Geldnot, Verfall des gewinn-
bringenden Korpers, die iibermichtige Kokainsucht, das stindige Ausgebeutet-
werden durch die anderen. Durch die Uberforderung, die der Zuschauer ange-
sichts der parallel gefiihrten Gespriche/Lieder/Tidnze empfindet, zeichnet die
Inszenierung den rauschhaften Zustand nach. Der Zuschauer kommt nicht mehr
mit, kann die Zusammenhinge nicht mehr erschlieen, versteht hier ein Wort
und dort einen Teil, aber das Ganze bleibt ritselhaft. Der Rausch iiberspitzt da-
bei eine Erfahrung, die jeder auch im Leben macht: die stete Unverstindlichkeit
des Allgemeinen. Aus dieser Zerrissenheit heraus, die Pitigrillis Protagonist Tito
Arnaudi als fiir die Kokainsiichtigen beispielhaft schildert, entsteht der Schrei
von Christine.?

Die Zuschauer reagieren mit unterschiedlichen Bekundungen ihres Unwohl-
seins: Sie rutschen auf ihren Stiihlen herum, beginnen Unterhaltungen mit dem
Nebenmann, um aus der Situation zu fliehen, fliichten aus dem Saal oder begin-
nen aus Verlegenheit zu lachen. Kokain ist ohnehin harter Tobak fiir den
Theaterbesucher und sorgt mit Kotz-, Kack- und Fickszenen fiir so manche er-
regte Saalflucht, aber der anhaltende Schrei hat die gro3te Wirkung. Er zieht den
Zuschauer in seinen Bann, ldsst seine Ohren klingeln und seinen Puls hoher
schlagen. Eine unertrigliche Hitze scheint plotzlich im Saal zu herrschen und die
Luft erscheint noch mal stickiger als sie es noch vor fiinf Minuten war. Ubelkeit
macht sich breit. Das Verlangen, den Schrei irgendwie zu beenden, ist fast mit
Hinden greifbar, weil die Situation, dieses hoffnungslose dem Schrei-Ausge-
liefert-Sein, mit jeder Sekunde unertréglicher wird.

Doch warum ist dieser Schrei, der im Vergleich mit hemmungslosen Drogen-
und Sexorgien ja moralisch harmlos ist, die groBte Provokation in Kokain? Mei-

3 »Das Kokain reifit die Personlichkeit auseinander; es verrichtet eine gewaltige, beina-
he elektrolytische Arbeit der Spaltung des Gewissens. Ich glaube, da in jedem
intelligenten Menschen zwei Wesen leben, mit entgegengesetzten Anschauungen, an-
tithetischem Geschmack; und ich glaube, dal der Mann ein Kiinstler ist, in dem diese
beiden Wesen so deutlich voneinander getrennt sind, daf3 das eine das andere kritisch
beurteilen kann [...]. Durch das Kokain geschieht diese Spaltung der Personlichkeit
wie eine Antipathie-Explosion: Die beiden Wesen in mir kritisieren sich, zerfressen
sich gegenseitig in einer Weise, dafl das Resultat mein Hal} gegen mich selbst ist. Und

dann beginnt man die Nutzlosigkeit von allem einzusehen.« Pitigrilli: Kokain, 103f.



EINLEITUNG | 13

ne Antwort: Weil er nicht nur intellektuell erfahren und erkannt, sondern auch
korperlich wahrgenommen wird. Diese Erfahrung spricht den Zuschauenden so
noch auf einer anderen Ebene an: Er ist nicht nur intellektuell interessiert und
emotional beriihrt, er ist durch seinen eigenen Korper selbst betroffen — er »er-
fahrt etwas am eigenen Leib«. Das ist das Spezifische an &sthetischer Erfahrung,
wie ich zeigen mochte: sie liberschreitet den Vernunfthorizont und bricht mit un-
serem normalen Alltagsverstehen. Im Sumpf der Reiziiberflutung, der Drogen-
und Sexorgien sind Handlungsstringe und Zusammenhinge in Castorfs Insze-
nierung nur mithevoll und erst nach einiger Zeit zu erschlieen. In der Insszenie-
rung von Kokain geht es nicht vorrangig um eine verstehensorientierte Darstel-
lung, (was nicht ausschlieit, dass der Zuschauer, der mit Pitigrillis Roman ver-
traut ist, die Zusammenhinge der Szenen versteht,) das Erlebnis selbst steht im
Mittelpunkt. Ekel, Scham, Mitleid und Betroffenheit, Sehnsucht und Selbstzer-
storung ziehen in ihren Bann. Spétestens aber der Schrei erlaubt keinen Riickzug
mehr in die Distanz. Er beriihrt im buchstéiblichen Sinne des Wortes. Diesen tak-
tilen Zug der Stimme betont auch Dieter Mersch, wenn er den Horer als nicht
nur Horenden beschreibt: »[D]er Horer versteht nicht nur ein Gesprochenes im
Sinne der Hermeneutik; vielmehr tritt er durch die Aufnahme und Entgegen-
nahme der Stimme — anders als durch die Schrift — in Beriihrung.«* Natiirlich be-
greift sich der Zuschauer auch bei dieser Erfahrung selbst weiter als
Zuschauender, er glaubt sich nicht in das Geschehen auf der Biihne involviert,
aber die Erfahrung, die er im Theaterraum macht, ist zunéchst fiir ihn selbst kor-
perlich und damit distanzlos. Sie ldsst ihn nicht kalt, er steht ihr nicht
intellektuell {iberlegen gegeniiber, weil er zunéchst von ihr iibermannt wird: mit-
gerissen in das eigene Erleben, funktionieren die iiblichen Verstehensprozesse
plotzlich nicht mehr und etwas anderes wird erfahrbar. Gebannt verfolgt er das
Geschehen auf der Biihne, sein Herz schlidgt im Takt zum Stiick und doch weil3
er sich selbst unbetroffen. Nur das Wissen darum, dass auch seine korperlich un-
distanzierte Reaktion, ja sogar seine intellektuelle Gebanntheit, die des Zuschau-
enden sind, hélt ihn ja auf dem Platz, l4sst ihn nicht selbst in Schreie ausbrechen.
Aber das, was hier erfahren wird, hat eine iiberméchtige Unmittelbarkeit, die erst
in der Reflexion eingeholt und aufgebrochen werden kann. Eine Distanz muss
dazu erst erarbeitet werden, sie erlaubt es in einem Reflexionsprozess das Erfah-

4 Dieter Mersch: »Prisenz und Ethizitdt der Stimme«; in: Doris Kolesch/Sibylle Kra-
mer: Stimme. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006, 211-236, 212. Anmerkung zur Zitier-
weise in der ganzen Arbeit: Ich zitiere originalgetreu, auch Kursivierungen im
Original werden iibernommen. Wenn ich etwas an einem Zitat verdndere oder hinzu-

fuige, kennzeichne ich die Verdnderung durch eckige Klammern.
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rene im steten Bewusstsein der Mangelhaftigkeit von Sprache in Worte zu fassen
und sich dariiber auszutauschen.

Dabei liegt der Schrei selbst vor dem Spracherwerb: lange bevor diese Fi-
higkeit richtig ausgebildet ist, konnen Babys sich nur mittels Schreien ausdriik-
ken. Doch der Schrei steht nicht nur fiir die Geburt des Menschen, er steht auch
beispielhaft fiir die Grundsteinlegung zum Subjekt-Sein — dazu, sich von der
Gemeinschaft als Individuum mit eigenen Bediirfnissen und Anspriichen abzu-
grenzen. Wenn der Schrei des Kindes die erste Kommunikation ist, ist der Schrei
des Sprechenden ein Riicktritt aus der Kommunikation. Beim Schrei, im Gegen-
satz zum Ruf, {iberschlédgt sich die Stimme, sie wird iibersteuert, verliert ihren
Halt, ihren Grundton. Der Schrei »bricht hervor«, er ist wesentlich unkontrol-
liert, »libermannt« den Schreienden, verdreht und iibersteigert seine eigentliche
Stimme. Mich interessiert dabei nicht das geschrieene Wort, das im Streit den
anderen {ibertonen soll oder das auf der Strale in Parolen auf sich aufmerksam
machen will. Mich interessiert der wortlose Schrei, der vor der Sprache da ist
und dort wieder auftaucht, wo die Sprache ihre Grenzen erreicht hat. Dieser
Schrei findet sich in vielen Kunstwerken und gewinnt im gegenwirtigen Theater
gerade eine besondere Bedeutung. Die Frage, wie die Stimme mit anderen Sin-
nesorganen und Wahrnehmungsvollziigen interagiert, stellt dabei Doris Ko-
lesch.” Sie vertritt die These, dass das Horen der Stimme wesentlich das Auge
bei der Betrachtung des Kunstwerks unterstiitzt und leitet. Das Ohr steht dabei
dem Auge gleichberechtigt gegeniiber und ist ihm nicht nachgeordnet. Stimme
wird nach Kolesch nicht »bloB als Verstirkung, als Unterstreichung des Visuel-
len« eingesetzt und ist kein »sekundéres Moment«.’ Dieses Vorurteil, so Kolesch
weiter, bezieht sich sowohl auf die Videokunst als auch auf das Theater.” Es ver-

5 Doris Kolesch: »Wer sehen will, muss horen. Stimmlichkeit und Visualitit in der Ge-
genwartskunst«; in: Doris Kolesch/ Sibylle Krimer: Stimme. — Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2006, 40-64.

Ebd. 45.

7  »Der Begriff Theater stammt vom griechischen theatron ab und bezeichnet urspriing-
lich den Ort, auf dem und von dem aus geschaut wird. Auch wenn sich die Bedeutung
von Theater im Laufe der Zeit vom Ort des Sehens, als dem Zuschauerraum, hin zur
Biihne als dem Ort, an dem sich etwas zeigt und wo es etwas zu sehen gibt, verscho-
ben hat, bleibt doch die thea im Sinne des Anblicks und der Anschauung hervorgeho-
ben. Wir gehen ins Theater, um uns ein Stiick, eine Inszenierung, vielleicht auch eine
besonders beeindruckende Schauspielerin oder einen faszinierenden Schauspieler an-

zusehen. Insofern scheinen sich Theater- und Videokunst insgesamt in die abendléndi-
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kennt aber eine Entwicklung besonders der gegenwirtigen Kunst, in der die
Stimme eine Aufwertung erfahren hat: sie ist eigenstiindig geworden und hat ei-
ne eigenstindige Bedeutung bekommen. War sie ehemals die Tréigerin einer Er-
zdhlung, dann das Medium, in dem der Einzelne sich expressiv ausdriicken
konnte und schlieBlich das Mittel, in dem sich das psychologisierte Subjekt er-
kldaren konnte, wird sie nun »zum Medium und Material eines situativen,
ereignishaften und atmosphérischen Geschehens.«® Die Stimme dient nicht mehr
nur dazu, zu sprechen, sondern wird als »Klang- und Lautmaterial« entfaltet:’
»Sinn- und Bedeutungsdimensionen werden polyglossal disseminiert, wihrend
gleichzeitig die Leiblichkeit des Sprechens im Atmen, Stohnen, Fliistern und
Schreien vorgefiihrt wird«.'” Auch in Castorfs Kokain verliert die Stimme im
Uberschlag des Schreis an Erklirungspotential oder Narration. Lauter und leiser
werdend vibriert sich der Schrei seinen Weg ins Publikum, das stimmliche Spiel
variiert bis zur Heiserkeit, bis zur Atemlosigkeit. Das Bild, das sich dem Zu-
schauer wihrend dieser Zeit bietet, ist monoton. Der zusammengekriimmte Frau-
enkoOrper verharrt in seiner Position. Die einzige Bewegung in ihm ist die der
Stimme. Der Schrei strengt den Korper an, verlangt ihm alles ab, ldsst keinen
Raum fiir irgendeine andere Bewegung, genauso wie er keinen Raum fiir einen
Gedanken oder eine Empfindung als die des Schreis ldsst. Hier steht nicht der
Dialog im Mittelpunkt, sondern der »Polylog aus dem Korper herausgeschleu-
derter, subjektloser Sprech- und Schreitiraden«.'' Verloren ist das Subjekt, das
sich selbst erkldrt und sich selbst versteht, verloren ist das Subjekt, das sich an-
deren verstdndlich macht und von ihnen verstanden wird: hier geht es um eine
nicht-sprachliche, nicht-verniinftige, oder, wie Hans-Thies Lehmann es formu-
lieren wiirde, postdramatische Erfahrung. Es geht nicht um das, was gesagt wird,

sche Privilegierung des Auges und des Blicks zu fiigen, die schon mit Platons Aus-
zeichnung des Visuellen als Medium und Modell von Erkenntnis einsetzt.« Ebd. 45f.
Ebd. 48.
Diese Aufwertung der Stimme passiert nicht erst in der gegenwirtigen Theater- und
Videokunst, sondern setzt spitestens mit dem Dada Anfang des 20. Jahrhunderts ein —
vgl. dazu: Reinhart Meyer-Kalkus: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. —
Berlin: Akademie Verlag 2001. Dass aber die Stimme selbst schon in den antiken In-
szenierungen eine grofie Rolle gespielt hat, zeigt Hellmut Flashar in seiner Beschrei-
bung des antiken Theaters — vgl.: Hellmut Flashar: Sophokles. Dichter im demokra-
tischen Athen. — Miinchen: Beck 2000.

10 Doris Kolesch: »Wer sehen will, muss horen«, 48.

11 Ebd., 49. Kolesch schreibt hier allerdings nicht {iber Castorf, sondern iiber die Insze-

nierungen seines Volksbiihnenkollegen René Pollesch.



16 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

sondern um den Augenblick, in dem die Stimme sich erhebt: »Ein Korper expo-
niert sich, leidet. Der Klagelaut, den er von sich gibt, pflanzt sich fort und trifft
den Zuschauer als Klangwelle, tangential, mit krperloser Kraft.«'* Der Zuschau-
er kann sich dem nicht entziehen, wird gezwungenermafien zum Zeugen dessen,
was auf der Biihne passiert.

Sicherlich erreicht Sprache ihre Grenzen auch, wenn es um Freude und
Gliick geht, sicherlich gibt es Gliicks- und Freudengeschrei, Siegestaumel und
Juchzen. Diese schonen und frohlichen Aspekte des Stimmspektrums sollen in
dieser Arbeit allerdings nicht im Mittelpunkt stehen — mich interessieren Schreie
aus Verzweiflung, vor Schmerzen, vor Entsetzen, vor Einsamkeit, vor Verloren-
heit. Denn diese Schreie beinhalten gleichermaflen Anklagen und Aufgeben. In
ihnen liegt die Abgrenzung des Einzelnen gegen die Gemeinschaft — nicht im
freudigen Ausruf. In ihnen ist die Vernunft gescheitert, sie sind a-verbal und a-
verniinftig. Der schreiende Mensch hat keine Worte und keine Losung, ein Aus-
weg zeigt sich ihm nicht mehr. Wer bis zum Hals in Leid und Verzweiflung
steckt, der schreit. Wer nicht weiter weif3 und von niemandem mehr Hilfe erwar-
tet, der schreit. Wahrend des Schreiens Offnet sich der Mensch auf eine einma-
lige und beriihrende Weise: Er zeigt sich sowohl in seiner ganzen Hilflosigkeit,
als auch in seinem ganzen Aufbegehren dagegen. Er ist so nah wie nie zuvor und
gleichzeitig in unantastbare Ferne geriickt. Er beriihrt und ist im selben Augen-
blick selbst unberiihrbar. Oft ist ein Schrei beredter als eine Erkldrung, da er
zwar nicht die Griinde fiir die Situation liefert, dem Gegeniiber aber einen ein-
zigartigen Einblick in den Menschen selbst gewiéhrt — einen Einblick, der tiefer
ist, als ihn jede Erkldrung ermoglichen konnte. Der Schreiende ist nackt, er ver-
birgt nichts mehr, er will nichts mehr darstellen, nichts mehr aufrechterhalten,
nicht mehr in einer bestimmten Weise erscheinen. IThm ist es egal, was die ande-
ren von ihm denken, er ist an einer Grenze angekommen, die nur selten im
Leben iiberschritten wird. Die iiblichen Hoflichkeits- und Contenanceregeln ver-
lieren angesichts seiner Situation jede Giiltigkeit, er handelt nicht mehr nach
Verstandes- oder Vernunftleitlinien. Diese Grenzerfahrung driickt sich aus im
Schrei und teilt sich den anderen mit: die Erfahrung des Schreis wird aber damit
nicht etwa zu einer Sache, bei der man sich erst in einem empathischen Akt mii-
hevoll in den Anderen einfiihlen muss. Im Gegenteil: Der Schrei hat etwas
Gewaltiges und Gewalttitiges: er »ergreift« im wahrsten Sinne des Wortes, denn
er geht durch »Mark und Bein, er »erschiittert in den Grundfesten«, »dreht ei-
nem den Magen um«: Der Schrei gewihrt eine non-verbale Erkenntnis. Das Leid

12 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. — Frankfurt a.M.: Verlag der Auto-
ren 1999, 128, Anmerkung zum Theater Klaus Michael Grubers.
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des anderen wird in ihm korperlich fiir sein Gegeniiber fiihlbar, die Situation
wird fiir den Auflenstehenden so auf eine besondere Weise erfahrbar: Er gewinnt
eine Erkenntnis, die nicht auf Argumenten und Erkldrungen beruht, nicht auf
Beobachtung und Einfiihlung, sondern auf einem intuitiven Verstindnis, das
ausgelost wird durch das eigene Erleben. Intuitiv wird hier etwas erkannt, das ra-
tional zunéchst unzuginglich ist.

Ein Einwand gegen mein Pliddoyer fiir den Schrei und die intuitive Erkennt-
nis konnte wie folgt lauten: Sicher geht der Schrei durch Mark und Bein, sicher
driickt er unaussprechliches Leid aus, aber dabei gibt es nichts zu verstehen: Der
Schreiende ist ein Fall fiir den Seelsorger, fiir den Arzt, er hat die Sphire unserer
gemeinsamen Interaktion durchbrochen und fiir eine Zeit verlassen. Diese Ein-
stellung kann ich nicht gelten lassen, weil sich der Schreiende zwar aus der
Kommunikation zuriickgezogen hat — aber eben zuriickgezogen in einen viel in-
teressanteren und essentielleren Teil des Lebens — den eben, den man nicht
unmittelbar aussprechen kann. Die Leid-Erfahrung gehort mit einer schreck-
lichen Unbedingtheit zum menschlichen Leben dazu, sie kann nicht ausgespart
und an den Rand gedringt werden. Sie ist auch kein Randphinomen, sondern
allgegenwirtig. Sie wird nur abgeschoben und totgeschwiegen, weil sie sich aus
den normalen Kommunikationsspielriumen und Vernunftregeln zuriickzieht.
Mir ist es dabei, als stihle sich das Leben selbst davon. Denn das Lebendig-Sein
spiirt man in Extremsituationen nun mal am meisten: Wenn man die Geburt ei-
nes Kindes erlebt und vor Erschopfung und Gliick keinen Satz mehr
herausbekommt oder wenn man den Tod eines geliebten Menschen akzeptieren
muss und vor Trauer und Einsamkeit nicht mehr weiter wei. Das Leben hilt
viele solcher Momente bereit: Der erste Kuss, den Mann fiirs Leben finden, eine
Leidenschaft entdecken, eine Krankheit bekomme, eine wichtige berufliche Ent-
scheidung treffen miissen. Bei all diesen Gelegenheiten fehlen die Worte, bei
vielen dieser Gelegenheiten sitzt einem der Schrei in der Kehle, ob er stumm
bleibt oder sich Luft macht. Doch genau diese Momente spart man aus, wenn
man den Schrei ausspart. Ein Begriff des Subjekts, der all das nicht beriicksich-
tigt, geht voll am Menschen vorbei, weil er all das, was ihn bewegt und aus-
macht, ihm allein iiberldsst — und ihn sich so in der Begriffslosigkeit verlieren
lasst. Damit schafft man Einsamkeit und Krankheit, damit schafft man das Anor-
male, das Totgeschwiegene iiberall dort, wo eigentlich nur das ganz normale Le-
ben ist. Man weist die Schuld an Unangepasstheit dem Individuum zu, ohne vom
Subjekt aus iiber die Strukturen, die das Leid des Individuums bedingen, nach-
zudenken, sie zu hinterfragen. Ein Subjektbegriff, der diesen nicht-sprachlichen,
nicht-verniinftigen Teil mit einbezieht, ist notwendig, weil nur er es erlaubt, dass
Subjekt im richtigen Licht zu sehen: als eines, das ins Leben gestellt ist. Die



18 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

grofiten Herausforderungen, die ihm hier begegnen, sind dabei keine Mathema-
tikaufgaben, keine Denkaufgaben, keine rationalen Entscheidungen. Die grofiten
Herausforderungen, die einem Subjekt in seinem Leben begegnen, sind: Angst
und Panik zu bewiltigen, mit Leid umzugehen, mit Gliick umzugehen, nach ei-
nem guten Leben zu streben. Wenn wir tiber das Subjekt reden, miissen wir iiber
ein Subjekt reden, dessen grofites Problem es nicht ist, das Hartz-IV Formular
auszufiillen, sondern dessen groBtes Problem es ist, sich nicht der Angst und
Hoffnungslosigkeit hinzugeben, nie mehr die eigene Situation dndern zu kénnen.
Die grote Herausforderung ist es, souverdn die Angst, die die Ungewissheit
macht, zu meistern oder, zu Zeiten, zu handeln.

IL

Zur Jahrhundertwende zwischen dem 17. und dem 18. Jahrhundert kommt die
Frage nach dem Subjekt neu auf. Was soll mit dem Begriff bezeichnet werden,
wogegen grenzt er sich ab, was schlief3t er ein, das sind die Fragen der modernen
Philosophie. Heifit Subjekt bis dorthin als sub-jectum das Zugrundeliegende im
Sinne von Substanz, heiflt es ab hier: das Streben, dieses Zugrundeliegende in
sich selbst zu setzten oder zu sehen oder zumindest die Frage danach zu stellen,
ob das Subjekt seinen Grund in sich selbst hat."” Diese Anderung des Selbstver-
stindnisses markiert einen Wandel in der Beziehung zwischen dem Einzelnen
und den Vielen: in der Antike versteht sich das Subjekt in einem ganz anderen
Kontext als in der Moderne: es versteht sich vor dem Hintergrund der gemein-
schaftlich geteilten Staats- und Gesellschaftsform. Dieses Fundament ist der
Boden fiir seine Individualitét, sie ist der Bezugspunkt seines Lebens und seiner
Reflexion. Dieser Bezugspunkt verschiebt sich in der Moderne hin zum Subjekt
selbst: die Beziehung zu sich steht im Mittelpunkt, es lernt, »ich« zu sagen, und
damit sich zu meinen. Der Streit ist nun, wie dieses Ich zu verstehen ist: in der
idealistischen Perspektive lernt das Subjekt sich als denk- und handlungsfihige
Einheit zu verstehen, wenn es Ich sagt. Es hat ein Selbstbewusstsein, es versteht
die Welt um sich herum und kann sich in ihr zurechtfinden. Das Subjekt wird
hier zum Trédger von Wissen und Erkenntnis, es handelt souverin und eigenver-
antwortlich in einer Welt, die ihm vertraut ist und die es sich durch seine Ver-
nunftleistung angeeignet hat.

13 Vgl.: Christoph Menke: »Subjekt, Subjektivititc, in: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): As-
thetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Biinden, Band 5. — Stutt-
gart/Weimar: Metzler 2003, 734-787.
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Dem steht die romantische Auffassung von Subjektivitit gegeniiber, die den
Grund des Subjekts ausschlieBlich in ihm selbst sieht: es erschafft sich in der
Kunst aus sich selbst heraus. Dabei begreift es sich wesentlich als unergriindlich,
als unausschopfbar und als unerklérlich. Das romantische Subjekt ist unendlich,
tief, dunkel, unklar, unvollendet. Es hat eine ewige Sehnsucht und leidet an ei-
nem ewigen Leiden, die es in der Kunst und in der Liebe zu stillen versucht,
ohne dass es ihm jemals geldange. Der Blick des romantischen Subjekts geht auf
sich selbst, es sieht sich selbst als Subjekt und nimmt Kunst und Welt subjektiv
wahr. In dieser produktiven Unergriindlichkeit liegt damit gleichzeitig eine er-
schopfende Unkommunizierbarkeit.

Beide Modelle geben keine Antwort auf das Problem, das in der Moderne
auftaucht: wir haben es hier mit einem Subjekt zu tun, das auf sich gestellt in der
Welt steht. Es hat begriffen, dass es sich im Aufgehen in der Gemeinschaft, wie
sie bisher war, nicht erschopfen kann. Diese Verschiebung in der Wahrnehmung,
so Hans-Thies Lehmann, entsteht in der antiken Tragodie durch eine Unrechtser-
fahrung: Wenn die antiken Helden unschuldig schuldig werden, erkennen sie,
dass ihnen in ihrer Bestrafung durch menschliches oder gottliches Gericht kein
Recht widerfihrt. Im griechischen Theater der Antike, so Lehmann, hat das In-
dividuum zum ersten Mal seine Stimme erhoben und ist damit sichtbar und
horbar geworden. Lehmann liest die Tragddie dabei nicht als kiinstlerische
Form, die den Mythos neben dem Epos wiedergibt, sondern als Auseinanderset-
zung mit ihm. Das Individuum tritt in einen Diskurs. Die Tragodie wird so zu
einem Perspektivenwechsel: weg von der Perspektive auf das Allgemeine, auf
den zyklisch organisierten Kosmos: hin zum Individuum. Paradigmatisch dafiir
sind die vielen Klagelaute und Schreie in den griechischen Tragodien. Sie mar-
kieren die Hinwendung zum individuellen Leid, die Prisenz der Stimme zeigt,
»dal} es dem tragischen Diskurs darum geht, die >metaphysischen< Themen des
Leidens und der Angst mit aller Macht, die dem sinnlichen Diskurs des Theaters
innewohnt, an den Korper zuriickzubinden.«'* Das Subjekt steht nun zum ersten
Mal unverwoben in seinen Kontext da, »der schutzlose Korper, isoliert und
preisgegeben, auf der Biithne zur Schau gestellt« (TuM, 40): angesichts seiner
»gewinnt die Stimme als Indiz einer aus dem mythischen Kosmos sich isolieren-
den menschlichen Identitit neues Gewicht« (ebd.). In der Tragodie, das ist
Lehmanns These, sehen wir die Geburt des Subjekts. Allerdings keines Subjekts,
das mit sich identisch ist, sondern eines zerrissenen Subjekts: »In einer komple-

14 Hans-Thies Lehmann: Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs
der antiken Tragodie. — Stuttgart: Meztler 1991, 40 — im Folgenden mit Sigle TuM

und Seitenzahl im Text zitiert.
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xen Verbindung von Strukturen manifestiert die Stimme, die im Raum des Biih-
nenspiels, an den Korper gebunden, anderen Stimmen kontrastierend, vor
Zeugen laut wird, einen Knotenpunkt subjektiver Erfahrung, besser: Erfahrung
des Subjekts.« (TuM, 50) Lehmann kritisiert damit die Vereinnahmung des Sub-
jektbegriffs durch andere Begriffe, wie etwa »mit dem Begriff der Person, des
Ich, der Identitit — Vermischungen, die problematisch sind, weil sub-jectum auf
eine ganz andere Dimension der Selbsterfahrung zielt als die der scheinbar iden-
tischen Einheit des Individuums als Person.« (ebd.) Lehmanns Argumentation
zufolge entdeckt sich das Subjekt zwar in der Tragodie als Subjekt, aber nicht
als Ich oder als autonom Entscheidendes, denn nicht auf der Entscheidung liegt
der Nachdruck, sondern auf der Entscheidungs-Situation: sie wird der Anlass fiir
die Darstellung einer anderen Realitidt (vgl.: TuM, 91). Lehmann liefert damit
eine sehr schone Beschreibung der Situation Antigones: Sie entscheidet sich
zwar, aber die Entscheidung selbst ist nicht das Wesentliche. Das Wesentliche,
das, was die antike Sittlichkeit, die Gemeinschaft, in der Antigone lebt, zerstort,
ist nicht Antigones Entscheidung, sondern das Aufkommen der Situation, in der
Antigone sich entscheiden muss: die Erfahrung der Ohnmacht steht im Zentrum
der Tragtidie.15 Fiir Lehmann bezeichnet damit der Begriff Subjekt eine Erfah-
rung von Unsicherheit, Ohnmacht und Unidentitdt: Das Subjekt ist mehr eine
Frage als eine Antwort.

Nicht als Frage aber als Suche beschreibt Karl-Heinz Bohrer das dsthetische
Subjekt, dessen Geburtstunde er in der Romantik sieht.'® In Abgrenzung zum
traditionell rationalistisch orientierten Subjektbegriff entwickelt Bohrer ein Bild
von einem ewig sehnsuchtsvollen, hingebungsvollen und desorientierten Sub-
jekt, das sich gerade darin vom sozialen Subjekt unterscheidet, dass es keine
einheitliche Identitdt hat, sondern sich in einem fortwihrenden, kiinstlerischen
Prozess immer wieder neu und anders entwirft. Es will dabei nicht authentisch
sein, weil es ein authentisches Subjekt hier nicht geben kann. Es ist nicht interes-
siert an Selbsterhaltung, es sucht keine Erfiillung in der Gesellschaft, sondern in
der Kunst. Das kann eben auch den Freitod beinhalten. Bohrers &sthetische Sub-
jektivitdt hat keinen Lebensplan, es wehrt sich gegen rationale Vereinnahmun-
gen durch die bestehenden gesellschaftlichen Strukturen. Das &sthetische Subjekt
ist kein Vernunft- und Handlungssubjekt. Es ist durch und durch kiinstlerisch,
geht auf in der Selbstbeobachtung und Selbstentbl6Bung, kreiert ein neues Ich in

15 Im Antigone-Kapitel dazu mehr.
16 Karl-Heinz Bohrer: Der romantische Brief. Die Entstehung dsthetischer Subjektivitdit.
— Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, 11. Im Folgenden im Text mit rB und Seitenanga-

be zitiert.
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der gnadenlosen Selbstsezierung, aber auch dieses Ich wird keinen Bestand ha-
ben, wird keine Identitdt schaffen. (vgl.: rB, 13) Diese Selbstbeziehung ist
»radikal« (rB, 72) und ausschlieflich mit Hilfe der Vermittlung einer &stheti-
schen Theorie moglich. Das &sthetische Subjekt versteht sich nicht mehr im
Riickbezug auf eine gemeinschaftlich geteilte Lebensform, auf seine Zugehorig-
keit zu einer Gesellschaft oder zu einem Staat, sondern ist nur mit sich selbst
beschiftigt. Es kann seinen Schmerz nicht in der Beziehung auf das Allgemeine
versohnen: »Unversohnt bleibt der Schmerz, die Trauer, entweder das Krank-
heitssyndrom des Individuums, oder es kommt zur Ablosung vom Ich im Sinne
der Transformation in die imaginative Sprache« (rB, 265). Bohrer beschreibt das
dsthetische Subjekt dabei als verfremdet: das Ich, mit dem es sich beschiftigt,
wird fiir es zu einem Objekt, mit dem es spielt — es schreibt es um, interpretiert
es neu: es erfindet es im kiinstlerischen Schaffensprozess. Damit wird das dsthe-
tische Subjekt zu einem, das selbst nichts iiber sich weifl und auBer sich selbst
geraten kann. Es erlebt »Augenblicke ohne Zukunftskonzept, ohne Selbstbe-
wuBtsein« (rB, 228), es verschlieft sich zur »poetischen Existenz« (rB, 258) und
ist nicht langer Teil der Welt.

Bohrers Diagnose beschreibt die romantischen Dichter Kleist, Giinderrode
und Brentano und ihre Weltflucht in die Literatur. Er beschreibt damit Men-
schen, die sich eine neue Subjektivitit auBerhalb der Gesellschaft, in der sie
nicht bestehen konnten, sondern gelitten haben, weil ihre Uberschiissigkeit hier
keinen Platz fand, die Strukturen ihnen keinen Raum fiir eine Verwirklichung
gegeben haben, geschaffen haben. Die idsthetische Subjektivitit zerstort sich
durch ihr mangelndes Interesse an Authentizitit und Selbsterhaltung selbst und
das fiihrt, wie Blumenberg bemerkt, »zu einer eigentiimlichen Ubersetzung in
die Selbsterzeugung«.'’

Auf ganz andere Weise verbunden ist die Theorie des Subjekts mit der Theo-
rie der Kunst bei Dieter Henrich. Er schafft kein rein #sthetisches Subjekt,
sondern ein Subjekt, das in seinem Lebensvollzug die Kunst braucht. Der Be-
griff, von dem Henrich dabei ausgeht, unterscheidet sich stark von Bohrers,
nimmt aber das Subjekt als Frage und als ortloses, wie es bei Lehmann schon
aufgeschienen ist, wieder auf. Subjektivitit erkldrt Henrich aus zwei Komponen-
ten: Er charakterisiert das Selbstbewusstsein oder das Wissen von sich selbst als
das, was den Menschen als Subjekt ausmacht. In einem zweiten Schritt zeigt
Henrich, dass sich an das Wissen von sich ein Prozess der Selbstverstindigung

17 Hans Blumenberg: »Selbsterhaltung und Beharrung. Zur Konstitution neuzeitlicher
Rationalitét«; in: Hans Ebeling (Hg.): Subjektivitdt und Selbsterhaltung. Beitrige zur
Diagnose der Moderne. — Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1976, 198.
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notwendig anschlieft. Dieser Prozess findet unter der Bedingung »unaufhebbarer
Ungewissheit«18 statt. Die Ungewissheit basiert darauf, dass es weder eine ad-
dquate Beschreibung der Verfassung des Wissens gibt, noch ein Grund benannt
werden kann, aus dem Subjekte hervortreten. Damit ist das Subjekt in seinem
Lebensvollzug unter die Aufgabe gestellt, sich ohne Erkenntnis iiber den eigenen
Ort und Status seiner selbst zu vergewissern und zu einer Klarheit zu gelangen.
Aus dieser Ungewissheit heraus entfaltet sich im Leben des Subjekts eine Dy-
namik, die sein Leben mitbestimmt. Diese Dynamik, die eine Grundverfassung
des Subjekts ist und ihm objektiv zukommt, nennt Henrich Subjektivitit. Ver-
bunden ist sie mit der Kunst essentiell dadurch, dass Henrich Kunstwerken eine
Verstiandigungsleistung zuschreibt, die er als »Lebensgeltung und Lebensbedeu-
tung« (KuL, 344) begreift.

Subjektivitit versteht Henrich dabei nicht als Selbstdistanz zum eigenen Le-
ben. Im Gegenteil, Subjektivitit ist fiir ihn eben kein Bruch im Vollzug, keine
Hemmung, keine zuriickgebeugte Selbstreflexion, sondern selbst Teil des Le-
bensvollzugs: Subjektivitit ist die Dynamik, die die Grundbestimmung des Le-
bens ist. Damit ist Subjektivitit wesentlich als Prozess zu verstehen, als ein Pro-
zess, der vom Wissen iiber sich selbst ausgeht. Dieses Wissen von sich selbst ist
nicht zu erwerben: »Dies Wissen kommt auf und tritt ein.« (KuL, 33) Es ist ein
elementares Wissen, das uns konstituiert, weil es Wissen »von uns als von uns
selbst« (KuL, 34) ist. In diesem lebendigen Vollzug werden nun zu der Grund-
tatsache, dass das Subjekt im Wissen von sich steht, Einstellungen erprobt und
gewonnen, durch die sich auch die Weltbeziehung verédndert. Dieser Vollzug ist
ein bewusstes Leben, nicht im Sinne von reflexiv, sondern in Anbetracht dessen,
dass sich dieses bewusste Leben selbst vollzieht und sich iiber alles, was daraus
folgt, Rechenschaft ablegen kann und muss. Henrich beschreibt dabei das Sub-
jekt als eines, das nach einer Einheit sucht, ohne dabei zu einem klaren Einheits-
sinn zu gelangen: »Die Verstindigung der Subjektivitit iiber sich geschieht aus
der Orientierung auf einen in sich einheitlichen, alle Gestalten des subjektiven
Lebens aus sich heraus generierenden Prozef«. (KuL, 25) Unser Leben ist uns
damit »selbst erschlossen« (KuL, 27) und »selbst iiberantwortet« (ebd.), das
Wissen iiber uns selbst erlaubt uns, dass unser Leben uns nicht geschieht, son-
dern wir es fithren. Wenn diese Selbstverstindigung gelingt, »wird sich die Sub-
jektivitdt selbst, samt ihrem eigenen Gang als in ein Griindendes einbegriffen
verstehen, aus dem sich fiir sie die Bewandtnis ihres bewuf3ten Lebens herleitet.«

18 Dieter Henrich: Versuch iiber Kunst und Leben. — Miinchen/Wien: Carl Hanser Verlag
2001, 343. Im Folgenden im Text zitiert mit KuL und Seitenangabe.
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(KuL, 131) In diesem Gang ergeben sich Konflikte zwischen den verschiedenen
Weisen des Sich-Verstehens, die die Subjektivitit aushalten und 16sen muss.
Nun greifen in den Prozess der Subjektivitit auf verschiedene Weisen Welt-
beziehungen und Weltverstehen ein. Das Subjekt macht sich Bild und Ordnung
von der Welt, in der es lebt, und geht damit gleichzeitig in Distanz zu ihr, inso-
fern es sich als Teil der Welt auch in Korrelation dazu sieht und setzt: »Die
Welt, die in der uniibersichtlichen Polymorphie ihrer Gehalte dem erkundenden
Denken schon als solche eine unabweisbare Verstehensaufgabe stellt, ist den-
noch nur als eine Korrelationswelt zu denken.« (KuL, 45) Durch seine
Korperlichkeit ist das Subjekt Teil der Korrelationswelt, auch Teil der Anord-
nung in der Korrelationswelt. Dennoch ist es ihm nicht méglich, seinen Ort in ihr
aus ihr heraus zu bestimmen: In der Korrelationswelt gibt es eben nur eine An-
ordnung, wie zum Beispiel den stetigen Wechsel der Jahreszeiten, aber keine
Fiigung, keine »harmonische Zuordnung« (KuL, 67). Beschreibt das Subjekt die
Welt aber als Moglichkeit der Selbstbeschreibung, dann denkt es sie als Integra-
tionswelt, die nicht entdeckt wird, sondern entworfen: sie ist denkbar nur als
»Prozefiwelt« (KuL, 45), in der der Prozess des Lebens selbst seinen Platz findet.
In der Integrationswelt entwirft sich also das Leben, um »sich von ihr her ver-
stiandigt iiber sich selbst vollziehen zu konnen.« (KuL, 46) Kunstwerke nun las-
sen solche Integrationswelten gleichermaBen aufgehen, wie sie aus ihnen selbst
hervorgehen. Sie haben deshalb eine Resonanz in der Subjektivitit, sie ermogli-
chen Erfahrungen: »insofern sie ndmlich die Tendenzen der Bewegung, die in
der Verfassung ihres bewufiten Lebens angelegt sind, in sich selbst aufnimmt
und ihnen zu einer Vergegenwirtigung in einer klaren, durchgebildeten, zu sich
selbst befreiten Gestalt verhilft.« (KuL, 46f.) In dieser durch die Kunst geschaf-
fenen Integrationswelt bekommt die Subjektivitit die Moglichkeit, ihren Ort zu
bestimmen und sich die Bewandtnis ihres Lebens in einem Ganzen zu verge-
genwirtigen. Die Dynamik der Verlaufsform unseres Lebens, die Konflikte
zwischen den verschiedenen moglichen Selbstverstindigungen, werden von der
Kunst aufgenommen, »so da} wir in ihren Werken unsere eigene Lebensbewe-
gung wiedererkennen und uns so zu uns selbst befreit finden konnen.« (KuL,
131) Henrich vertritt damit einen Begriff von Subjektivitit, der sich nicht mehr
an Einheitlichkeit und Identitit orientiert, aber stark ausgerichtet ist auf die Ver-
nunft und ihre Vermdgen. Er begreift das Subjekt immer als eines, das nach
Einheitlichkeit und Weltverstehen strebt und dementsprechende Entwiirfe von
sich und der Welt produziert oder rezipiert. Der Kunst traut er in dieser Hinsicht
eine besondere Verstdndigungsleistung zu, weil in ihr nicht nur das Verstehen
auf eine besondere Weise vollzogen wird (durch bestimmte rationale Weltent-
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wiirfe), sondern im Betrachten auch eine Betroffenheit'® entstehen kann. Diese
Betroffenheit resultiert dabei aus verschiedenen Erfahrungen der Distanz (Dis-
tanz zum Selbstverhiltnis oder zum Weltverstehen)20 und bezieht sich auf eine
intellektuelle Erkenntnis. Auch wenn Henrich also abriickt von einem traditio-
nellen Verstindnis des Vernunftsubjekts als identisch mit sich, hélt er fest an
einem Begriff von Subjektivitit, der sich selbst in seinem Betroffen-Sein auf die
Vernunft bezieht.

Vorherrschend in der zeitgendssischen philosophischen Diskussion ist so
immer noch ein Bild von Subjektivitit, das das Subjekt entweder als verniinftige
Einheit, oder als Verniinftiges, das nach einer Einheit strebt, zeigt. Vorherr-
schend ist damit eine Perspektive — und ein Selbstbild — das vorrangig verniinftig
ist. Die oben beschriebene Erfahrung des Schreis im Theater ldsst sich mit die-
sem Bild aber nicht erkldren. Als zu subjektiv fdllt sie aus den {iiblichen
Deutungsmustern raus. Erst recht, wenn der Schrei so kontextlos und postdrama-
tisch daher kommt. Die zeitgenossische Kunst wendet sich hiufig nicht mehr als
erstes an die Vernunft. Verstehensleistungen sind nur nebenbei gefragt, die Er-
fahrung steht im Mittelpunkt. Um diese &dsthetische Erfahrung fassen zu konnen,
brauchen wir einen Subjektbegriff, der neben der verniinftigen Erkenntnis auch
die intuitive Erkenntnis zuldsst. Ansonsten nehmen wir uns die Moglichkeit, un-
seren Kunstgenuss in Worte zu fassen und damit das zu verpassen, was wir in
der Kunst iiber uns selbst erfahren konnen. Der romantische Subjektbegriff ist
dabei keine Alternative zum verniinftigen. Hier bleibt das Subjekt in seiner eige-
nen Subjektivitit gefangen, ihm fehlen die Strukturen, um das Erlebte zu
kommunizieren und zu teilen. Beide Begriffe konnen damit zwei wesentliche
Bestandteile des menschlichen Lebens nicht einbinden: erstens die Grenzerfah-
rung, die der Schreiende im Schrei fiir andere zugénglich ausdriickt und zweitens
den Zugang zum anderen zum Zeitpunkt grofiten Leides. Damit gehen diese phi-
losophischen Theorien des Subjekts am Menschen vorbei, indem sie ihn gerade
in elementaren menschlichen Situationen allein und unbezeichnet lassen.

III.

In meiner Arbeit mochte ich zeigen, dass ein Subjektbegriff moglich ist, der
nicht nur basiert auf den verniinftigen Fihigkeiten des Subjekts, sondern auch
die Fidhigkeit des intuitiven Erkennens einschlieft. Ein umfassender Begriff von
Subjektivitit muss die besondere Objektivitit der intuitiven Erkenntnis mit ein-

19 Vgl.: KuL, 181.
20 Vgl.: KuL, 191f.
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beziehen, da sie sowohl eine angemessenere Beschreibung menschlichen Lebens
liefert, als auch die menschliche Fihigkeit der Erkenntnis durch einfache Erfah-
rung beschreibt: wenn ich jemanden weinen sehe, weil ich, dass es ihm nicht gut
geht, ich muss dazu nichts verstanden haben. Subjekt-Sein hei3t demnach nicht
nur, verniinftig zu sein, sondern auch, ganz verschieden geartete Erkenntnisse
durch Erfahrungen sammeln zu kdnnen. Dass dieser Aspekt nicht einbezogen ist
in die Subjekttheorien, ist umso verwunderlicher, als das Subjekt, das Erkenntnis
durch Erfahrung sammelt, in der positiven Wissenschaft seit Jahrhunderten maB-
geblich ist. Die gewohnliche Argumentation fiir die Unterscheidung von: ers-
tens: ein Wissenschaftlerteam macht jahrelange Erhebungen und Untersuchun-
gen und kommt auf Basis der dadurch gewonnenen Erkenntnisse zu einem
erlduterbaren Schluss und: zweitens: ich erfahre das Leid des Anderen in seinem
Schrei, scheint dabei zunéchst einleuchtend zu sein: Die Ergebnisse des Wissen-
schaftlerteams, kann sich jeder erkldren lassen und sie verstehen — damit sind sie
eine objektive Tatsache. Wie das Leid des Anderen aber erfahren wird, lésst sich
ungleich schwerer vergleichen, da diese Erfahrung nicht auf die gleiche Weise
sichtbar wird wie der zu Boden fallende Stein, sondern von den Erfahrenden erst
miithsam umgesetzt werden muss in Sprache, um — was fiir die Objektivitéit un-
verzichtbar ist — vergleichbar zu werden. Doch dieses Vergleichbar-Werden ist
méglich: ein Medium dafiir ist die Kunst.”' Hier werden Erfahrungen gemacht,
die hinterher — oder auch schon wihrenddessen — reflektiert und rezipiert werden
konnen: Das Unsagbare wird darstellbar und im Reflexionsprozess dann elabo-
rierbar — und damit objektiv. Uber Kunst lisst sich streiten: das ist der beste
Beweis fiir die Objektivitit dieser Art Erfahrung.

Das wohl berithmteste Beispiel fiir den Streit um den Schrei in der Kunst ist
dabei die Laokoonskulptur. Hat der in Marmor gehauene trojanische Priester den
Mund zum Schrei geoffnet oder seufzt er nur?: Das ist die leitende Frage in der
Rezeptionsgeschichte der Marmorgruppe. Winckelmann, Lessing und Hegel sind
sich in Bezug auf die Antwort einig: Laokoon schreit nicht. Doch ihre Begriin-
dungen sind unterschiedlich. Im ersten Kapitel setze ich mich deshalb mit den

21 Bei Schmerztherapien wird deutlich, wie schwierig es ist, den Schmerz mitzuteilen.
Moglichkeiten der Mitteilung konnte man in der Ausstellung Schmerz/Pain (einer Zu-
sammenarbeit der Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart,
Berlin und des Berliner Medizinhistorischen Museums der Charité) im Friihjahr und
Sommer 2007 sehen. Schmerzpatienten sind hier aufgefordert worden, in die Skizze
eines menschlichen Korpers ihren Schmerz einzuzeichnen. Die sehr unterschiedlichen

Bilder waren ein beeindruckender Teil der Ausstellung.
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drei Interpretationen der Skulptur auseinander und versuche ihre Unterschied-
lichkeit fiir meine Fragestellung fruchtbar zu machen.

Laokoon schreit nicht, argumentiert Winckelmann, weil er den Schmerz aus-
hilt und sich damit iiber ihn zur Freiheit erhebt. Laokoon schreit nicht, sagt
Lessing, weil die Skulptur nicht das angemessene kiinstlerische Medium ist, um
einen Schrei darzustellen ohne ihn ldcherlich erscheinen zu lassen. Laokoon
schreit nicht, meint schlieBlich Hegel, weil er so eingebunden ist in seine Ge-
meinschaft, dass er gegen die Ungerechtigkeit seines Schicksals gar nicht aufbe-
gehren kann, ja, sie noch nicht einmal wirklich beklagen kann.

Unterschiedlicher konnten die drei Deutungen der Skulptur kaum sein — in
allen dreien sind dsthetische und ethische Komponenten verbunden — alle drei
setzten einen bestimmten Begriff von Subjektivitit voraus, der Ethik und Asthe-
tik prigt. Winckelmann und Lessing sind dabei sensibler fiir die Schmerz- und
Leiderfahrung, die die Laokoongruppe kennzeichnet, als Hegel es ist. Dadurch
decken sie eine Seite des Menschen auf, die notwendig zu einem angemessenen
Subjektbegriff dazugehort. Wihrend es fiir Winckelmanns Argumentation wich-
tig ist, den Schmerz darzustellen, um seine Uberwindung umso beispielhafter er-
scheinen zu lassen, muss bei Lessing der Schmerz nicht mehr tiberwunden
werden, da er zum menschlichen Helden dazugehort, ihn sogar ausmacht. Beide
betonen damit die Erfahrung des Leides bei der Betrachtung der Gruppe, die fiir
den Rezipienten zu einem Erlebnis wird, das sein Verhalten (bei beiden Autoren
freilich lehrhaft) veridndern soll. Fiir Hegel hingegen steht die Erfahrung, die bei
der Betrachtung der Skulptur gemacht wird, im Hintergrund. Fiir ihn steht Kunst
immer in ihrer Zeit und hat damit auch ihre Beschrinkung in ihrer Zeit. Hegel
kann Laokoon nicht hier und heute sehen und rezipieren, da Laokoon zu einer
langst vergangenen Epoche gehort, in der er gefangen ist und bleibt. Diese Sicht-
weise begriindet sich nun nicht etwa darin, dass Hegel Wissen fiir die Betrach-
tung voraussetzt, sondern dass er jede Kunst einer bestimmten Zeit zuordnet. Die
Skulptur, als schonste Kunst, hat dabei ihren Platz in der griechischen Antike, da
sie einzig und allein hier ihre Entfaltung und Bliite finden konnte. Kunst bringt
hier zwar Leid zum Ausdruck und ist damit eine Befreiung, weil sie dem Men-
schen, mag er selbst noch so tief im Leid verstrickt sein, doch die Darstellung
desselben und damit die Erhebung im Geiste iiber das Leid ermoglicht, sie bleibt
hier aber unindividuell — genau das ist das Geheimnis ihrer Schonheit.”

22 Welche Bedeutung die Frage nach der Stellung der Erfahrung des Schonen auch bei
Kant hat, macht Andrea Kern deutlich. Wéhrend sie zeigt, dass die Lust am Urteil
iber das Schone bei Kant zum einen darauf beruht, dass es eine Lust am Spiel der Er-

kenntnisvermogen iiberhaupt ist, eine Lust also, die sich »reflektierend auf die Form
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Bei Hegel kann die Kunst nur die unterste Stufe von Erkenntnis erreichen, da
sie zu sinnlich ist, um verniinftig zu sein. Dabei ist gerade die von Hegel diag-
nostizierte Schwiche ihre Stirke. Denn Kunst kann all das ausdriicken, wofiir
Argumente und Worte nicht reichen, was aber doch wesentlich zum menschli-
chen Leben dazugehort. Das Fesselnde an Hegels Laokoon-Deutung ist aber die
Entdeckung, dass Laokoon in eine Gemeinschaft eingebunden ist, die ihn als In-
dividuum substantiell ausmacht. Damit ist Laokoon kein Subjekt — er spricht
nicht fiir sich selbst, er spricht fiir und aus der Gemeinschaft heraus. Nur mit der
substantiellen Individualitit ist die Gemeinschaft intakt.

Im zweiten Teil der Arbeit zerbricht diese Gemeinschaft. Beispielhaft dafiir
ist der Streit zwischen Antigone und Kreon, die beide ein sittliches Prinzip ihrer
Gemeinschaft verkorpern und sie durch ihren Widerstreit notwendig zerstoren.
In Antigones Klagegeschrei, das sie von sich gibt, als sie zu ihrer Hinrichtungs-
stitte gefiihrt wird, liegt die Geburt des Subjekts: Das Individuum lehnt sich auf
gegen die Gemeinschaft, weil ihm in ihr und durch sie Unrecht geschieht. In He-
gels Werk gibt es zwei Antigone-Interpretationen: Eine frithe in der Phdnome-
nologie des Geistes, in der er fiir die endgiiltig zerbrochene Sittlichkeit argumen-
tiert, und eine spite in den Vorlesungen iiber Asthetik, in der er die Sittlichkeit
durch Antigones Tod wieder versohnt. Hegelimmanent untersuche ich mithilfe
der Grundlinien der Philosophie des Rechts, wie es zu dieser Umdeutung der so-
phokleischen Tragodie kommt. Meine These ist dabei, dass Hegel die Umdeu-
tung braucht, um die kiinstliche Sittlichkeit in seiner Staatstheorie zu recht-
fertigen. Ich werde jedoch zeigen, dass auch in der kiinstlichen Sittlichkeit des
Staates nicht ausreichend Platz fiir das Subjekt bleibt, sondern im Endeffekt
nicht mehr gefordert wird als eine substantielle Individualitit, wie Hegel sie
langst iiberwunden haben will. Wenn der Staatsbiirger aber nicht mehr ist als
diese substantielle Individualitit, dann befreit ihn der Staat auch nicht zur Parti-
zipation am absoluten Geist — damit bleibt er im hegelschen Staat letztendlich
unfrei. Ein Subjekt, das wirklich in seine Freiheit gestellt ist, muss anders ausse-

unseres Erkennens« (12) bezieht, wird zum anderen klar, dass sich das Urteil iiber das
Schone nicht hierin erschopft, sondern der Betrachtende gleichzeitig »die Bedeutung
des schonen Gegenstandes« (13) versteht. Diese zwei Modelle, die sich beide bei Kant
finden, 16st Kern durch eine Umdeutung der kantischen Begriffe auf: Sie zeigt, dass
die dsthetische Erfahrung zwar eine autonome Erfahrung ist, aber deswegen nicht ne-
ben unserem alltdglichen Verstehen steht, sondern sich auf diese Verstidndnisform
bezieht und deren Gegenstinde noch einmal in einer anderen Perspektive, im dstheti-
schen Spiel, verstindlich werden ldsst. Vgl.: Andrea Kern: Schone Lust. Eine Theorie
der dsthetischen Erfahrung nach Kant. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000.



28 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

hen, als das, was Hegel zeichnet. Dazu bendtigen wir wesentlich einen anderen
Begriff von Subjektivitit, einen, der von der Voraussetzung der zerbrochen-
bleibenden Sittlichkeit ausgeht und nicht annimmt, dass diese durch eine kiinstli-
che Konstruktion vollkommen ersetzbar wird. Nach dem Verlust der absoluten
gemeinsamen Werte kann das Subjekt nicht mehr unbedarft aus einem allge-
meingiiltigen Wertepool schopfen, um seine Handlungen und sein Leben zu ge-
stalten: Es muss sich als in eine unergriindliche Welt Gestelltes sehen lernen und
aus dieser Unergriindlichkeit heraus handeln lernen.

Aus dieser steten Ungewissheit heraus entwirft sich der Mensch nun in sei-
nen Entscheidungen in die Welt hinein, er »setzt« sich, wie Hegel es formuliert.
Wihrend dieses Setzen bei Hegel aber immer als Schopfen aus einer allgemei-
nen Sittlichkeit stattfindet, muss das Subjekt richtiger als auf sich selbst Ge-
stelltes begriffen werden, das sich vor dem Hintergrund einer Sittlichkeit »setzt«,
die es selbst nicht mehr als allgemeingiiltig und handlungsweisend begreift, weil
es den Bruch in der Sittlichkeit mitdenkt. Die Aufgabe, sich selbst zu gestalten,
das eigene Leben zu fiihren, ist erwachsen aus dem Wegfall der absoluten ge-
meinsamen Wertebasis und stellt neue Anforderungen, von denen der Mensch
naturgemiB iiberfordert ist. Diese wesentliche und stindige Uberforderung
macht sich Luft im Schrei. Wird diese Uberforderung nun isthetisch erfahrbar,
gewinnt sie durch die Art ihrer Darstellung an Mitteilbarkeit und verliert damit
einen Teil ihres Schreckens. Kunst ist so eine Weise, sich ein Stiickweit aus dem
Leiden an der Uberforderung zu befreien, indem dieses Leiden iiberhaupt thema-
tisiert wird. In der kiinstlerischen Darstellung gewinnt es eine Form, iiber die
man reden kann: der unaussprechliche Uberschuss wird so greifbarer, auch wenn
er sich immer wieder dem endgiiltigen Verstehen entzieht, neue Formen an-
nimmt oder die alten in neuen Blickwinkeln erscheinen ldsst.

Wihrend die Antigone-Interpretation den Mittelpunkt des zweiten Kapitels
bildet, steht ihr im dritten Kapitel Lessings Philoktet-Interpretation als hegelex-
terne Kritik gegeniiber: Mithilfe Lessings mochte ich zeigen, dass Kunst nicht
dort authort, wo Hegel sie in den Vorlesungen iiber Asthetik stehen ldsst, son-
dern, mit einem anderen Begriff von Subjektivitit, weit dariiber hinaus geht.
Denn Lessings menschlicher Held, fiir den ich den schreienden Philoktet als Bei-
spiel nehme, verkorpert eine ganz andere Heldenhaftigkeit, als sie Hegel in
seiner Asthetik beschreibt. Hier sehen wir einen Gescheiterten, einen Fehlerhaf-
ten, einen Menschen, der aufbegehrt gegen das ihm von den Goéttern zugedachte
Schicksal (jedenfalls zundchst — auch er fiigt sich hinterher in die Fiigung), der
damit schon viel mehr Eigenschaften eines angemessenen und interessanten Be-
griffs von Subjektivitit erfiillt, als es Antigone getan hat. Lessings menschlicher
Held liefert aber nicht nur einen Grundstein, um Kritik an Hegels Subjektbegriff
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zu iiben, er weist auch auf ein Theatererlebnis hin, das Hegel nicht fiir moglich
hilt.

Angeschlossen an das Lessing-Kapitel ist eines, das sich mit der Krise des
Helden beschiftigt. Philoktet hat zwar eine Krise, ist aber als Begriff in keiner.
Der philoktetische Held ist ganz, was er sein soll: einsam, standhaft, tugendhaft,
ein bisschen wiitend, ein bisschen beédngstigend, aber alles in allem rechtschaf-
fend und vertrauenswiirdig. Er ist gern ein Held, auch wenn viel dranhdngt. Thm
entgegen tritt in diesem Kapitel Kleists Prinz von Homburg. Der ist tatsdchlich
ein Held in der Krise: einer, der nicht weil3, ob er Held sein soll oder will. Einer,
der es als schwierig und als belastend empfindet, Held zu sein und heldenhaft zu
handeln. Einer, dem die Sprache ein Stiick weit entgleitet, einer, der sich nicht
erklért. Einer, der sein Held-Sein als Zumutung empfindet.

Im Ausblick tritt ein zeitgendssischer Held auf die Biihne. Hippolytus in Sa-
rah Kanes Phaedra’s Love konnte dabei unheldischer nicht sein. Er ist ein
gelangweiltes Riesenbaby, zu lethargisch fiir die Krise, zu gleichgiiltig fiir die
Anteilnahme, zu unlebendig fiir den Schrei. Der ist hier verloren gegangen und
hinterlédsst eine fithlbare Leerstelle. Damit wird eines iiberdeutlich: der Schrei
selbst ist eine Leistung.23

23 Fir Betreuung und Begleitung der Doktorarbeit mochte ich mich zu allererst bei
Christoph Menke bedanken. Mein herzlicher Dank gilt ebenfalls Dieter Mersch, An-
drea Kern, Brigitte Hilmer, Hans-Peter Kriiger und Alfons Gliick, sowie den Kollo-
quien um Christoph Menke und Brigitte Hilmer, die die Entstehung der Arbeit in den
vergangenen Jahren kritisch begleitet haben. Das Korrekturlesen war sicherlich nicht
einfach, mein Dank dafiir gilt Regina Konig-Wittrin. Ebenfalls fiir Korrekturen, be-
sonders aber fiir Beratung, Ermutigung und Ablenkung bin ich Gesine und Bjorn
Sydow verpflichtet. Nicht zuletzt gilt mein Dank auch meinen Kollegen in den Hor-
funkredaktionen, die stets geduldig und verstdndnisvoll auf Aufschiibe und Absagen

von Auftragen zugunsten der Dissertation reagiert haben.






Warum Helden schweigen.
Drei Antworten






Laokoon

Laocoon, [...], opus omnibus et picturae et statu-

. . 1
ariae artis praeferendum.

Ein grausiges Bild bietet sich dem Betrachter der marmornen Skulptur dar: Sie
zeigt eine Kampfszene, in die ein erwachsener Mann, zwei halbwiichsige Jungen
und zwei Schlangen todlich verstrickt sind. Der Blick fillt zuerst auf den Brust-
korb des Mannes. Er dominiert das Zentrum der Skulptur. Wéhrend der
Brustkorb selbst wie beim Einatmen hochgezogen und aufgebléht ist, ist der un-
tere Bauchbereich eingezogen. Die Bauchmuskulatur ist dadurch klar erkennbar:
die Muskeln sind bis aufs AuBerste angespannt. Der ganze Rumpf ist leicht nach
rechts hinten verdreht und macht dabei eine Bewegung nach oben. Der Eindruck
des gen Himmel-Strebens wird unterstiitzt durch die Beine. Sie sind beide ge-
beugt, besonders das linke erweckt den Anschein, sich strecken zu wollen. Der
Fuf steht nicht ganz auf dem Boden, sondern beriihrt ihn nur mit den Zehen und
dem vorderen Fufballen. Die Muskeln im Oberschenkel wolben sich wie unter
stirkstem Kraftaufwand. Der Korper scheint sich so wegdriicken zu wollen von
dem Sockel, auf dem er halb sitzt. Das rechte Bein ist mehr in der Beugung, aber
auch auf Zehenspitzen stehend dargestellt. Der Ful} selbst ist angespannt, die
FuBknochen stehen hervor, der grofle Zeh ist abgespreizt. Die Muskeln in Unter-
und Oberschenkel sind gut sichtbar herausgearbeitet und angespannt. Die Beine
sind an drei Stellen von Schlangen umwunden. Ihre Leiber sind oberarmdick
und erscheinen aufgrund von Drehungen, die an den Schlangenkérpern selbst
wahrzunehmen sind (sie sind sozusagen in sich selbst gedreht) duflerst beweg-

1 Plinius: Naturalis Historia, XXXVI, 37. Ubersetzung von Gottfried Grofle 1787 : »ein
Werk, dem vor allen Meisterstiicken, der Maler- und Bildnerkunst der Rang gebiihrt.«
Aus: Christoph Schmilzle (Hg.): Marmor in Bewegung. Ansichten der Laokoon-
Gruppe. — Frankfurt a.M./Basel: Stroemfeld Verlag 2006, 25.



34 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

lich. Offensichtlich versucht der Mann, sich der Umwindung der Schlagen zu
entziehen, der nach oben gestreckte Oberkorper hat hochgezogene Schultern.
Der eine Arm ist gebeugt, ein Teil des Unterarms und die Hand fehlen. Die Stel-
lung des verbliebenen Arms deutet darauthin, dass er eine der Schlangen, die
sich tiber den Riicken des Mannes zieht, wegzuhalten versucht. Der linke Arm
ist leicht gebeugt und umgreift neben der Hiifte den Schlangenkérper ein Stiick
unterhalb des Kopfes der Schlange. Diese hat das geoffnete Maul an der Seite
des Mannes angesetzt, ob sie gleich zubeilen will oder gerade gebissen hat, ist
dabei nicht eindeutig zu sehen. Die Adern am Hals des Angegriffenen treten
stark hervor, der Kopf ist seitlich nach hinten geneigt. Haare und Bart umrahmen
das zerfurchte Gesicht eines erwachsenen Mannes. Die Stirn ist in starke Falten
gelegt, die Brauen sind nach unten gezogen, unter den Augen sind tiefe Falten,
die sich auch iiber die Wangen ziehen. Der Mund ist leicht geoffnet. Wihrend
die Augen nach oben gen Himmel gerichtet sind, wirkt das Gesicht durch die
Falten zusammengesackt und nach unten gezogen.

Der erwachsene Mann, der der Mittelpunkt der Skulptur ist, ist umrahmt von
zwei halbwiichsigen Jungen. Proportional sind diese dabei wesentlich kleiner
dargestellt als der Erwachsene, ihre Proportionen selbst deuten aber auf Jugend-
liche hin und nicht auf Kinder. Die Jungenkorper sind beide durchtrainiert und
schlank, aber wesentlich weniger muskulés und voluminds als der des Erwach-
senen. Der Korper des Jungen zu seiner rechten Seite ist bereits an beiden
Beinen, an beiden Armen und am Oberkorper von einer Schlange umwickelt. Thr
Kopf befindet sich an der rechten Seite des Jungen etwa auf Brusthohe. Hier ist
der Moment des Bisses selbst abgebildet. Die linke Hand des Jungen liegt auf
dem Schlangenkopf, aber der Oberarm ist schon ganz umwickelt und am Unter-
arm zeigen sich keine Muskelerhebungen. Der rechte Arm des Jungen scheint
nach oben gestreckt zu sein, bis auf ein Stiick des Oberarms, das ebenfalls vom
Schlangenkorper umwunden ist, fehlt er. Seine Beine, von denen das rechte den
Boden schon nicht mehr beriihrt, sind durch die Schlange gebeugt, die Muskeln
im Oberschenkel deuten auf eine schwache Gegenwehr hin, sie sind leicht zu se-
hen, aber nicht stark gew®olbt. In einer dhnlichen Haltung wie der des Mannes ist
der Kopf des Jungen nach hinten oben gebeugt. Die Beugung geht aber weiter
nach hinten, der Nacken ist gebogen. Der Blick geht in Richtung des Kopfes des
Erwachsenen.

Der Junge zur Linken ist am linken Fufl und am rechten Arm von einer
Schlange umfangen. Thm gilt dabei nicht ihr Hauptinteresse, denn sie ist es, die
ihren Kopf zur Hiifte des Mannes schldngelt. Mit etwas gedffnetem Mund und
zusammengezogenen Augenbrauen blickt der Junge auf die beiden anderen. Er
ist am wenigsten von allen in den Kampf involviert. Mit der linken Hand ver-
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sucht er, die Schlange von seinem Bein abzustreifen, das er zum Bauch gezogen
in der Luft hilt. Das andere Bein ist gebeugt, steht aber auf dem Boden. Sein
Bauch ist eingezogen und seine Schultern sind zu den beiden anderen Figuren
hin gedreht. Von seiner linken Schulter gleitet sein Gewand. Die Gewénder der
anderen beiden sind bereits von ihnen abgeglitten und liegen auf dem Sockel.
Die Skulptur zeigt den Priester Laokoon und seine beiden Sohne in ihrem
Todeskampf mit den von den Géttern geschickten Schlangen. Festgehalten ist
der Moment vor dem Tod. Wihrend der Junge an Laokoons rechter Seite schon
stark davon gezeichnet ist, hat Laokoon selbst noch Kraft. Aber diese Kraft wird
hoffnungslos verpuffen, erkennt der Betrachter auf den ersten Blick, weil die
Umwindung durch die Schlangen schon viel zu stark ist. Die Beine aller Betei-
ligten sind gefangen und die Schlangen umwinden gerade Arme und Oberk&per,
wobei sie iiber den Riicken, also von hinten, nach oben klettern. Das ermoglicht
zum einen eine freie Sicht auf die Oberkorper der drei, zum anderen wirkt es
noch erschreckender, weil die Schlangen sich so auferhalb des Gesichtsfeldes
der Opfer bewegen. In der Skulptur ist so der Moment des groften Widerstandes
seitens Laokoons gebannt, kurz bevor dieser Widerstand iiberwunden sein wird.
Wihrend der Korper des kleineren Sohnes schon mitleiderregend schlaff wirkt,
zeigen sich die beiden anderen noch lebendig und kriiftig. Leben und Kraft wer-
den so hier in ihrem letzten Augenblick, kurz bevor sie vergehen, festgehalten.
Die Laokoonskulptur war in der Neuzeit, lange bevor sie wiederentdeckt
wurde, fiir ihre einzigartige Schonheit beriihmt. Thren Ruhm verdankt sie dabei
Plinius dem Alteren, der sie im 36. Buch der Naturkunde als einzigartiges Werk
rithmt, das von drei rhodesischen Kiinstlern aus nur einem Marmorblock gefer-
tigt wurde und im Palast von Titus zu sehen ist. Bis heute bestehen jedoch noch
Zweifel daran, ob die Skulptur, die am 14. Januar 1506 am Esquilin, wo »das
Goldene Haus des Nero und der Palast des Titus lagen«,” gefunden wurde, wirk-
lich jene ist, die Plinius beschreibt.” Zu sehen ist die 2,44 Meter groBBe Skulptur
heute in den Vatikanischen Museen in Rom, wo sie als Original aus dem 1. Jahr-
hundert nach Christus und nicht als Nachbildung betrachtet wird. Im Besitz der
Kirche ist die Marmorgruppe bereits seit ihrer Wiederauffindung. Der damals
vom Bauherrn eilig herbeigerufenen Architekt und Kunstliebhaber Guiliano da

2 Erika Simon: »Laokoon«; in: Bertrand Jaeger/John Boardman (Hg.): Lexicon Icono-
graphicum Mythologiae Classicae (LIMC), Bd. V1. — Ziirich: Artemis und Winkler:
1981-2009, 199.

3 Ausfiihrlich zum Streit um die Datierung und Restaurierung: Horst Althaus: »Grund-
linien der neueren Forschung«; in: ders.: Laokoon. Stoff und Form. — Tiibingen und
Basel: Francke Verlag 1968.
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Sangallo identifiziert die Skulptur sofort als die bei Plinius beschriebene, was
Papst Julius den II. dazu veranlasst, sie umgehend zu kaufen und restaurieren zu
lassen. Niemand Geringeres als Michelangelo bekommt darauthin den Auftrag,
die fehlenden Teile der Gruppe zu ergédnzen, was er allerdings nach einigen Ver-
suchen gelangweilt an seinen Schiiler Montorsoli weitergibt. Heute ist neben der
Laokoonskulptur im Vatikan noch ein gebogener und von Schlangen umwunde-
ner rechter Arm Laokoons zu sehen, der Michelangelo zugeschrieben wird. Sein
Schiiler hingegen stellt sich Laokoon mit hoch empor gereckten Armen vor —
und ergénzt die Statue nach seinen Vorstellungen. 1785 wird dann auch der Arm
des linken Sohnes gestreckt angeglichen (Abb. 1).

Abbildung 1: »Laokoongruppe « in der ersten Rekonstruktion mit
gestrecktem Arm
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Erst 1905 wird der eigentliche Arm des Laokoon, der angewinkelt ist, durch Zu-
fall bei einem romischen Steinmetz durch Ludwig Pollak entdeckt. Er hilt den
Arm jedoch zunéchst fiir einen Teil einer zweiten verschollenen Laokoonstatue,
so dass es bis 1957 dauert, bis seine Zugehorigkeit zur schon bekannten Gruppe
zweifelsohne festgestellt wird und der angewinkelte Arm den ausgestreckten
Montorsolis ersetzt (Abb. 2).4 Vorlage fiir die Diskussionen von Winckelmann,
Lessing und Hegel bildet so die erste Laokoonskulpturenrekonstruktion.

Abbildung 2: »Laokoongruppe« in der zweiten Rekonstruktion mit
angewinkeltem Arm, Vatikanische Museen, Rom

Abgesehen davon, dass sowohl Laokoon als auch seinem linken Sohn, der je-
weils rechte Arm fehlt und dem rechten Sohn die rechte Hand, ist die
Laokoongruppe recht gut erhalten. Doch auch der Kopf der oberen Schlange
fehlt und bis heute ist die Restaurierung, die den Kopf an Laokoons linker Hiifte
ansetzt, umstritten.’ So wie wir die Skulptur heute wahrnehmen, aber auch so

Dazu: Christoph Schmélzle (Hg.): Marmor in Bewegung, 6-15.
5 »Der ergidnzte Kopf der oberen Schlange wurde bei der Endrestaurierung unter der
Leitung von F. Magi (1957-59) an der 1. Hiifte des L. belassen, da sich angeblich

>Zahnspuren< befinden. Es konnte sich aber ebenso gut um die Reste von Querstiitzen
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wie sie in der ersten Restaurationsfassung Winckelmann, Lessing und Hegel in
Originalen oder den unzihligen Abgiissen gesehen haben, ist sie wohl allerdings
von den zeitgendssischen Betrachtern im 1. Jahrhundert n.Chr. nicht wahrge-
nommen worden. Begeistert uns heute die Farbe des Marmors, war sie friiher,
zumindest in Teilen, versteckt unter wirklicher Farbe. So wird heute angenom-
men, dass die Schlangen farbig schraffiert waren, das Priestergewand des Laoko-
on purpurn leuchtete und er als weiteren Farbakzent einen goldenen Lorbeer-
kranz im Haar trug.® Fiir Diskussionen sorgt ebenfalls die Frage, ob die Gruppe
einer Erzidhlung nachempfunden ist oder nicht. Direkt entspricht sie keiner iiber-
lieferten.’

Dargestellt ist der trojanische Priester Laokoon mit seinen beiden Sohnen
Anthipas und Thymbraios. Die bis heute bekannteste Sage um Laokoon findet
sich dabei in Vergils Aeneis. Der trojanische Priester mochte demnach verhin-
dern, dass das von den Griechen zuriickgelassene, iiberdimensionale Holzpferd
hinter die Stadtmauern Trojas gezogen wird. »[L]eidenschaftlich erregt«® stiirzt
er an den Strand und versucht seine Landsleute von ihrem torichten Vorhaben
abzubringen. Als alle Worte nicht helfen, »schleudert er eine Lanze mit starker
Hand in die Seite des Tieres, in die festgefiigte Wolbung« (Aeneis, 2. Buch, V.
45-50) und aus dem Inneren des Pferdes ertont ein Stohnen. Doch die Gotter
sind gegen Troja, und das Stohnen verhallt ohne einen der Trojaner aufmerken

handeln, die das Marmorwerk auch sonst aufweist. Geht man von einem parallelen
Angriff der Schlangen aus, [...], so sind beide Schwiinze rechts, beide Kopfe links an-
zunehmen.« Erika Simon: »Laokoon«, 199.

Vgl.: Erika Simon: »Laokoon«, 199.

7 »AuBer seinem grauenvollen Ende ist von L. kaum etwas bekannt: Ein ddmonisches
Schlangenpaar, das Apollon iibers Meer sendet, totet ihn und den einen Sohn oder
beide Sohne vor den Augen des Vaters, oder alle drei. Apollon sagt mit diesem Vor-
zeichen den Untergang der Stadt voraus, auf deren Seite er in den homerischen Epen
steht, das heif3t, er wird Troja nicht mehr weiter schiitzen. [...] Das bisher Zusammen-
gefasste entspricht den griechischen Versionen des L.-Mythos in den kykischen Epen,
auf der tragischen Biihne und in der hellenistischen Dichtung. Davon ist die augustei-
sche Version im 2. Buch der Aeneis zu trennen, die Vergil seinem Haupthelden am
Hof der Dido in den Mund legt. Als einzige poetische Schilderung des L.-Schicksals,
die aus der Antike erhalten blieb, konnte es nicht ausbleiben, daf} sie mit der einzigen
bisher bekannten groBplastischen Darstellung, der 1506 aufgefundenen vatikanischen
Gruppe, in Beziehung gesetzt wurde.« Erika Simon: »Laokoon«, 196.

8 Vergil: Aeneis, 1. und 2. Buch, Lateinisch/Deutsch, iibers. und hg. von Edith und Ger-
hard Binder. — Stuttgart: Reclam 1994, 2. Buch, V. 40 — im Folgenden im Text zitiert.
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sind gegen Troja, und das Stohnen verhallt ohne einen der Trojaner aufmerken
zu lassen. Als nun auch noch ein zuriickgelassener Grieche am Strand aufgefun-
den wird, der trdnenreich vom Abzug seiner Kampfgenossen berichtet und listig
das Pferd als die Gotter milde stimmende Opfergabe bezeichnet, sind Laokoons
Zweifel vergessen: »Durch solche Hinterlist und die Geschicklichkeit des verlo-
genen Sinon fand die Sache Glauben, und so lieBen sie sich fangen durch die
Tiicke und hervorgeprefite Trinen, sie, die weder der Tydeussohn noch Achilles,
der Held aus Larissa, nicht zehn Jahre, nicht tausend Schiffe bezwangen.« (Ae-
neis, 2. Buch, V. 190-195)

In diese Unruhe, so berichtet Aeneas, bricht nun noch ein weit aufsehenerre-
genderes Ereignis ein. Laokoon, der Priester des Neptun, opfert einen Stier am
Altar, als zwei Schlangen »in riesigen Windungen« (Aeneis, 2. Buch, V. 200)
durch das Meer auf die Opferstitte zu schwimmen: »hoch aufgerichtet erschei-
nen inmitten der Fluten ihre Briiste, und ihre Kimme ragen blutrot aus den
Wogen; der iibrige Korper dahinter gleitet auf dem Wasser und kriitmmt in riesi-
gem Bogen den Riicken.« (Aeneis, 2. Buch, V. 205) Wihrend die Schlangen sich
mit »brennenden Augen«, die »blutunterlaufen und feuerrot« (Aeneis, 2. Buch,
V. 205) sind, stetig nihern, fliichten die Umstehenden, unter ihnen Aeneas
selbst, in sichere Entfernung. Sie sehen, wie sich die Schlangen »in geordnetem
Zug« (Aeneis, 2. Buch, V. 210) auf Laokoon und seine beiden S6hne zu bewe-
gen und »die kindlichen Korper der zwei Sohne zuerst schlieen die beiden
Schlangen ein, legen sich in Windungen um sie, beilen zu und fressen das
Fleisch von den armseligen Gliedern.« (Aeneis, 2. Buch, V. 210) Der Vater eilt
mit Waffen auf die Schlangen zu, wird aber ebenfalls sofort von ihnen umwun-
den: »schon haben zweimal sie ihn in der Mitte umschlungen, zweimal um sei-
nen Hals die schuppigen Riicken gewunden und ragen empor iiber ihn mit ihren
Kopfen und gestreckten Nacken.« (Aeneis, 2. Buch, V. 215) Tapfer versucht La-
okoon sich aus den Griffen des Schlangenpaares zu befreien, doch der ungleiche
Kampf ist aussichtslos, »seine Priesterbinden triefen von Geifer und schwérzli-
chem Gift, und gleichzeitig schickt er grauenvolle Schreie hinauf zu den
Sternen: So klingt das Briillen eines Stieres, wenn er verletzt vom Altar flieht
und vom Nacken abwirft das ungenau gefiihrte Beil.« (Aeneis, 2. Buch, V. 220)

Nach Laokoons Tod fliichtet sich das Schlangenpaar zur »grausamen Gott-
heit von Triton und verbirgt sich zu den Fiilen der Gottin unter dem Rund ihres
Schildes.« (Aeneis, 2. Buch, V. 225) Die zu Zuschauern gewordenen Trojaner
verstehen die Flucht der Schlangen zur Géttin als Zeichen dafiir, dass Laokoon
die gerechte Strafe erlitten hat fiir sein Verbrechen, »da er doch das der Gottheit
geweihte Holz durch seinen SpieB verletzte, in dessen Riicken bohrte die ver-
fluchte Lanze.« (Aeneis, 2. Buch, V. 225-230) Auf schreckliche Weise missdeu-
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ten sie Laokoons Tod als Zeichen fiir den Unmut der Gotter und deren Auffor-
derung zur Rettung Trojas nun endlich das holzerne Pferd der Griechen hinter
die Stadtmauern zu ziehen. Voller Angst brechen sie den Schutzwall der Stadt
auf, ziehen das Pferd hinein und hoffen so die Gotter zu verséhnen. Doch Lao-
koons Tod ist vielmehr zu sehen als gottliche Strafe dafiir, die gottlichen Pline
fast durchkreuzt zu haben, sein Tod ist die Strafe fiir die Auflehnung gegen das
vorbestimmte Schicksal. Denn die Gotter haben Troja verloren gegeben. Laoko-
ons Tod ist das Zeichen fiir den Untergang der Stadt.

Wihrend Laokoon in Vergils Aeneis herzerweichend schreit, lasst die Off-
nung des Mundes der Laokoonskulptur keinen Schrei erwarten, eher ein Stéhnen
oder Seufzen. Da sind sich auch die drei Interpreten einig, die in diesem Kapitel
im Mittelpunkt stehen. Fiir Winckelmann, Lessing und Hegel ist ganz klar: Lao-
koon schreit nicht. Doch die Begriindung fiir sein Schweigen ist bei jedem eine
andere. Warum der Held schweigt. Drei Antworten.



Zarter Held. Winckelmanns Laokoon

Der Mensch vermag gar manches durch zweck-
méBigen Gebrauch einzelner Krifte, er vermag
das AuBerordentliche durch Verbindung mehre-
rer Fahigkeiten, aber das Einzige, ganz Unerwar-
tete leistet er nur, wenn sich die simtlichen Ei-
genschaften gleichméBig in ihm vereinigen. Das
Letzte war das gliickliche Los der Alten, beson-

ders der Griechen in ihrer Zeit."

Die Frage, ob die vatikanische Laokoongruppe nun ein Original oder eine Kopie
sei, stellt sich fiir Johann Joachim Winckelmann nicht wirklich.” Natiirlich kennt
auch er die schon damals gefiihrten Diskussionen, doch er selbst ist iiberzeugt,
dass es sich bei der Skulptur um ein griechisches Original handelt.’ Der Laokoon
wird so zum Mittelpunkt seiner frithen Kunsttheorie, die er in den Gedanken
iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauer-
kunst' 1755 in Dresden der Offentlichkeit zugiinglich macht. Damit wird der

1 Johann Wolfgang Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert in Briefen und Aufsdit-
zen. — Leipzig: VEB Seemann Verlag 1969, 210.

2 Dass Winckelmann sie falsch datierte, spielt fiir meine Auseinandersetzung mit ihm
keine Rolle.

3 Er ordnet die Laokoonskulptur in Die Geschichte der Kunst des Altertums ein in die
Zeit des schonen Stils der griechischen Kunst und datiert sie damit ins vierte Jahrhun-
dert vor Christus. (Vgl. Die Geschichte der Kunst des Altertums, Drittes Stiick: Von
dem Wachstume und dem Falle der griechischen Kunst)

4 Johann Joachim Winckelmann: Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst. — Stuttgart: Reclam 1969. Im Folgenden im

Text zitiert mit Gedanken und Seitenangabe.
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bisher wenig bekannte Winckelmann iiber Nacht zum Gesprichsthema Nummer
Eins. Durch Entdeckungen und Grabungen in Italien, Frankreich, England und
Deutschland beginnt sich zu dieser Zeit ohnehin der »Geschmack »>a la grec-
que<«5 bei vielen Intellektuellen und Kiinstlern durchzusetzen. Winckelmann
liefert ihnen nun »griffige Formeln und philosophische Begriindungen sowohl
als auch die hermeneutischen Werkzeuge«,(’ um diesen auszubauen. Gleichzeitig
steht seine Laokoon-Deutung den géngigen diametral entgegen: Denn wihrend
alle anderen Laokoon gerade als beispielhaftes Werk fiir die gelungene Darstel-
lung eines Schreis als Zeichen fiir ungeheuren korperlichen Schmerz preisen, ist
Winckelmann der erste, der Laokoon nur seufzen und nicht schreien sieht.”

Noch etwas anderes macht Winckelmann anders als die andern: Er schlidgt
eine Briicke zwischen der Kunst und der Kultur eines Volkes und schafft so ei-
nen vollig neuen Blickwinkel, den er 1764 in Rom in der Geschichte der Kunst
des Altertums® zu einer Kunstgeschichte der Antike ausbauen wird, zur ersten
Kunstgeschichte der Geschichte iibrigens. Die Verbindung, die Winckelmann
damit von der Lebensweise und den Sitten eines Volkes zu der Betrachtung ihrer
Kunstwerke zieht, schlédgt sich als &sthetisch-ethische Komponente in seinen
Schriften nieder. Denn nicht nur kiinstlerisch, auch menschlich, sollen die Grie-
chen zum Vorbild dienen:

»Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der griechischen Meisterstiicke ist endlich eine
edle Einfalt, und eine stille GroBe, sowohl in der Stellung als im Ausdrucke. So wie die

Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die Oberfliche mag noch so wiiten, ebenso zeiget der

5 Kommentar zu Johann Joachim Winckelmann: Gedancken iiber die Nachahmung; in:
Helmut Pfotenhauer/Markus Bernuaer/Norbert Miiller (Hrsg.): Friihklassizismus. Po-
sition und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse. — Frankfurt a.M.: Deutscher
Klassiker Verlag 1995, 393. Ebenfalls hier ein ausgezeichneter Uberblick iiber die
Winckelmann-Rezeption und Wirkungsgeschichte.

Ebd.

7 Vgl.: Barbara Neymeyr: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung? Win-
ckelmanns Deutung im Kontext dsthetischer Kontroversen«; in: Barbara
Neymeyr/Jochen Schmidt/Bernhard Zimmermann (Hg.): Stoizismus in der europdii-
schen Philosophie, Literatur, Kunst und Politik. Eine Kulturgeschichte von der Antike
bis zur Moderne. Bd.1 — Berlin/New York: Walter de Gruyter 2008, 343-364, 349f.

8 Johann Joachim Winckelmann: Geschichte der Kunst des Altertums, vollstindige
Ausgabe, herausgegeben von Wilhelm Senff. — Weimar: Herman Bohlaus Nachfolger

1964. Im Folgenden im Text mit GKA und Seitenangaben zitiert.
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Ausdruck in den Figuren der Griechen bei allen Leidenschaften eine groBe und gesetzte
Seele.« (Gedanken, 20)

Mit diesem Zitat ist Winckelmanns klassizistisch-édsthetische Theorie als fiir vie-
le Kiinstler und Theoretiker maf3gebliche eingegangen in die Kunst- und Litera-
turgeschichte. In den Gedanken leitet es den Absatz iiber das antike Werk par
excellence fiir Winckelmann ein: den nimlich iiber die Laokoonskulptur.” Fiir
Winckelmann driickt der Laokoon all das aus, was er von der Kunst erwartet: ei-
ne Balance zwischen Leidenschaft und ruhiger Einheit: »Je ruhiger der Stand des
Korpers ist, desto geschickter ist er, den wahren Charakter der Seele zu schil-
dern: in allen Stellungen, die von dem Stande der Ruhe zu sehr abweichen,
befindet sich die Seele nicht in dem Zustande, der ihr der eigentlichste ist, son-
dern in einem gewaltsamen und erzwungenen Zustand.« (Gedanken, 21)

Beeinflusst ist Winckelmanns Kunstrezeption dabei zweifelsohne von den
Stoikern. Er iibernimmt aber nicht einfach stoisches Vokabular und iibertragt es
auf die antike Kunst, sondern findet hier die ethischen Regeln &sthetisch ver-
wirklicht. Das ist eine Aktualisierung des stoischen Diskurses, wie Neymeyr
betont, die den Diskurs selbst verdndert und bereichert: »Die >grofle und gesetzte
Seeles, die stoische >magnanimitas<, verbindet Winckelmann mit seinem ethisch-
dsthetischen Ideal der »edle[n] Einfalt< und >stille[n] GroBe<, um diesem eine be-
sondere Legitimation zu verschaffen.«'’

9 Interessant ist dabei, dass Winckelmann die Laokoonskulptur nur durch Abbildungen
und Nachbildungen kennt, als er 1755 die erste und 1756 die zweite um das Send-
schreiben und die Ergdnzungen erweiterte Ausgabe der Gedanken in Druck gibt. Die
Schrift ist in seiner Dresdener Zeit entstanden, in der Zeit also, als er auf die Abreise
nach Rom wartet. Erst dort wird er als Bibliothekar und spéter Oberaufseher tiber die
Vatikanischen Antiken das Original sehen. Die spitere Beschreibung, die Winckel-
mann in der GKA liefert, nachdem er ausgiebig Zeit hatte, die Skulptur zu studieren,
ist dafiir wesentlich ausfiihrlicher und feinsinniger (vgl.: GKA, 277ff.). Luca Giuliani
vermutet, dass Winckelmann bei seiner Niederschrift der Gedanken nur auf iltere Be-
schreibungen der Gruppe und Kupferstiche Bezug nehmen kann, denn einen
Gipsabdruck gibt es in Dresden nicht. Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon. Von
der befristeten Eigenmichtigkeit des Kommentars«; in: Glenn W. Most (Hg.): Com-
mentaries- Kommentare, Band 4. — Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1999.

10 Barbara Neymeyr: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung?«, 356f. In
seinen dsthetischen Forderungen bezieht sich Winckelmann so auch auf den Stoi-
zismus bei Seneca, besonders aber auf Cicero, in dessen Schrift Tusculanen Neymeyr
die zentrale Quelle fiir Winckelmanns Thesen sieht.(Vgl. ebd. 350ff)
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Winckelmann ist dabei nicht nur wegen seiner kunst- und literaturhistori-
schen Bedeutung interessant, sondern auch als selbststidndiger Theoretiker. Seine
Kunstgeschichte stellt sowohl &sthetische als auch ethische Anspriiche, die einen
besonderen Blick erlauben auf den Begriff von Subjektivitit, den Winckelmann
zum Hintergrund seiner Arbeit macht. Denn der Leitsatz von edler Einfalt und
stiller Grofle beinhaltet eine Anschauung von Leidenschaft und Schmerz als Ei-
genschaften der Seele, als nichts also, was blof tiberwunden werden muss, weil
es uns an unsere niedere Kreatiirlichkeit kettet. Schmerz und Leidenschaft geho-
ren zur Natur des Menschen und auch in ihnen wird die Seele sichtbar und der
wahre Charakter der Person offenbart sich im Umgang mit diesen. Der Sieg, den
Winckelmann dabei in Laokoons Verhalten sieht, liegt nicht darin, dass die nie-
dere Kreatiirlichkeit von Schmerz und Leidenschaft zuriickgelassen und ver-
gessen gemacht wird: der Sieg liegt im freien Verhalten zu sich selbst. Laokoon
stirbt, aber er stirbt als freier Mann, der sich nicht hat brechen lassen von dem
Schmerz, den das Schicksal ihm zufiigt. Der Schmerz ist hier mit der Schonheit
vertriglich; das Ideal findet sich im Besonderen, indem in der Darstellung das
Allgemeine als Besonderes sichtbar wird. Dieses Zusammenspiel von Ideal und
Individualitét in Kunst und Ethik macht den Kern von Winckelmanns Kunstthe-
orie aus und soll hier im Vordergrund stehen.

DiE GRIECHEN MACHEN DIE REGELN

Kunst ist fiir Winckelmann dabei die ideale, erhabene und lehrreiche Darstellung
der schonen Seele, die die Natur iiberhoht und Freiheit darstellt. Sie soll unter-
richten und unterhalten zugleich. In Die Geschichte der Kunst des Altertums
bemiiht Winckelmann sich, einen historischen Abriss liber Entstehung, Bliite und
Verfall der Kunst der Antike zu liefern. Dabei beschreibt er den Ursprung der
Kunst als die Abbildung des Notwendigen, ndmlich dessen, »was ein Mensch ist,
nicht wie er uns erscheint« (GKA, 21). Diese einfachen und naturbelassenen
Nachahmungen spielen vor allem eine Rolle bei den Gétterdiensten der Agypter
und Chaldier, die, so nimmt Winckelmann an, die Kunst noch vor den Griechen
kannten. Nach den eher einfiltigen Abbildungen des Gesehenen macht die Kunst
einen Fortschritt zur Darstellung des Schonen, deren Hohepunkt bei den Grie-
chen erreicht ist. Die »GroBheit der Kunst« (ebd.) verliert sich allerdings durch
den Uberfluss, der ihren Untergang einliutet. Winckelmann will in der Ge-
schichte der Kunst des Altertums diese dreistufige Folge beschreiben und erkli-
ren. Er will der Kunst damit allerdings nicht ein fiir alle mal ein Grab schaufeln,
sondern eine abgeschlossene Geschichte erzihlen, die zur Nachahmung anregen
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soll.'" Im Mittelpunkt steht dabei fiir Winckelmann Griechenland, dessen Kunst
er als den »wiirdigste[n] Vorwurf zur Betrachtung und Nachahmung« (GKA,
114) bezeichnet, aus der die »Regel im Urteilen und im Wirken« (ebd.) abgelei-
tet werden sollen und in der das Wesentliche der Kunst sichtbar gemacht ist.

Nicht nur um ein guter Kiinstler zu sein, sondern auch um ein guter Betrach-
ter zu sein, braucht das Auge eine bestimmte Schulung. Es muss entdecken
lernen, wo die Schonheit liegt, wie sie zu empfinden und zu verstehen ist. Emp-
finden und verstehen: das sind die Schliisselbegriffe zu Winckelmanns Theorie,
denn so sieht er Kunst: als etwas, das durch die Sinne empfunden und durch die
Vernunft verstanden werden muss. Winckelmann empfiehlt daher bekannterma-
Ben: »Der einzige Weg fiir uns, groB, ja, wenn es moglich ist, unnachahmlich zu
werden, ist die Nachahmung der Alten« (Gedanken, 4). Sie ist der Nachahmung
der Natur dabei vorzuziehen, weil die antiken Werke mehr Schonheit in sich
vereinen, als dass sie die Natur in Einem zeigt.

Winckelmanns Theorie hat einen durchaus soziokulturellen Kern, denn dass
die Kunstwerke der Antike sich durch besondere Schonheit auszeichnen, erklart
er nicht etwa durch besonders begabte Maler und Bildhauer, sondern durch die
sozialen Umstinde der Entstehungszeit. Die waren den Kiinstlern giinstig, denn,
so argumentiert Winckelmann, die Griechen waren ein besonders schones Volk:
»Der Einfluf} eines sanften und reinen Himmels wiirkte bei der ersten Bildung
der Griechen, die frithzeitigen Leibesiibungen aber gaben dieser Bildung die edle
Form.« (Gedanken, 5)]2 Viele entstellende Krankheiten, so der Autor weiter, wie
zum Beispiel die Blattern, waren im antiken Griechenland noch unbekannt, was
dazu fiihrte, dass Entstellungen und Vernarbungen, die zu Winckelmanns Zeit
Alltag waren, selten auftraten.

11 Ausfiihrlicher bei Reinhart Meyer-Kalkus: »Mit seinen Schriften will er die wahre
Schonheit der antiken Kunst den zeitgendssischen Kiinstlern als Leitbild vor Augen
fiithren, ein Gefiihl fiir antike Groe und Moral vermitteln und ein BewuBtsein dafiir
schaffen, daf} die Bliite grofSer Kunst staatliche und personliche Freiheit zu ihrer Vor-
aussetzung hat.” Reinhart Meyer- Kalkus: »Schreit Laokoon? Zur Diskussion Pathe-
tisch- Erhabener Darstellungsformen im 18. Jahrhundert«; in: Gérard Raulet (Hg.):
Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur Entstehung der modernen Asthetik im 18.
Jahrhundert. — Rennes: Philia 1995, 69.

12 Oder: »Man nehme einen jungen Spartaner, den ein Held mit einer Heldin gezeugt,
der in der Kindheit niemals in Windeln eingeschriankt gewesen, der von dem sieben-
den Jahre an auf der Erde geschlafen, und im Ringen und Schwimmen von Kindes-

beinen an war geiibet worden.« (Gedanken, 5)
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Wirklich entscheidend fiir seine Theorie ist jedoch eines: die griechische
Kunst ist in einem freien und demokratischen Staat entstanden, weswegen die
»Freiheit so die vornehmste Ursache des Vorzugs der Kunst« (GKA, 116) ist.
Denn auf ihrem Boden entwickelt sich der »freie Grieche«, der frei denkt und
nicht unterdriickt wird, wie die Untertanen beherrschter Volker es werden.

Eine Hochzeit der griechischen Kunst sieht Winckelmann unter der Herr-
schaft des Perikles (um 490-429 v.Chr.), bevor dieser Athen in den Peleponnesi-
schen Krieg stiirzte."”” Verantwortlich dafiir ist zum einen das Gedenken an die
vielen Heldentoten der vorangegangenen Kémpfe mit den Persern, als auch eine
durch die Erschiitterungen gestdrkte Vaterlandsliebe. Die Regierungszeit des Pe-
rikles begriindet nach Winckelmann den hohen Stil der griechischen Kunst.
Wihrend die Kunst im Peleponnesischen Krieg selbst meistenteils vernachléssigt
bleibt, beginnt sie dann erneut unter spartanischer Herrschaft aufzublithen und
findet schlieBlich einen weiteren Hohepunkt unter Alexander dem GroBen (356-
323 v.Chr.) im schonen Stil. Nach Alexanders Tod beginnt der langsame Verfall
der Kunst, da die Griechen wieder zu einem von Fremden beherrschten Volk
werden: »Die Kunst, welche von der Freiheit gleichsam das Leben erhalten,
mufte also notwendig durch den Verlust derselben an dem Orte, wo dieselbe
vornehmlich gebliiht, sinken und fallen.« (GKA, 283) Die Kunst wird ver-
schwenderisch. Zu viel Farbe kommt nun in ihr vor, Kiinstler und Publikum
legen groBeren Wert auf Prunk. Das Wissen um die Handwerkskunst geht immer
mehr verloren, da viele begabte Kiinstler Athen verlassen und in andere Linder
auswandern. Als das Romische Reich zu Beginn des zweiten Jahrhunderts v.Chr.
in Griechenland immer présenter wird, geht die Kunst schlieBlich ganz unter und
verkommt, so Winckelmann, in den romischen Schulen zu einer »grofie[n] Bar-
barei« (GKA, 290). Dass die Kunst unter dem romischen Kaiser Hadrian (76-
138 n.Chr.) nicht erneut aufbliiht, obwohl Winckelmann ihm zugesteht, viel da-
fiir getan zu haben, hat zwei Ursachen: zum ersten ist der »Geist der Freiheit aus
der Welt gewichen« (GKA, 319) und zum zweiten behindern der »aufgeklarte
Aberglaube und die christliche Lehre« (ebd.) eine erneute Bliitezeit. Hadrian re-
giert in einer aufkldrerischen, umstiirzlerischen Zeit, in der das Ganze aus dem

13 »Er [Perikles] suchte Reichtum und UberfluB in Athen herrschen zu machen durch ei-
ne allgemeine Beschiftigung aller Menschen: er baute Tempel, Schauplitze, Wasser-
leitungen und Hifen, und in Auszierung derselben ging er bis zur Verschwendung
[...]. Damals fing die Kunst an, gleichsam Leben zu bekommen, und Plinius sagt, daf§

die Bildhauerei sowohl als die Malerei jetzt angefangen.« (GKA, 265)
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Blick gerit und sich die neue Gelehrsamkeit in »unniitzen Kleinigkeiten« (ebd.)
verliert."

Zunichst scheint es, als verstiinde Winckelmann unter Freiheit lediglich die
Abwesenheit tyrannischer Herrschaft oder politischer Unterdriickung. Ein freies
Subjekt ist vorerst eines, das durch duflere Macht nicht daran gehindert wird, frei
zu denken: also, alles zu denken, was es mochte, ohne dafiir Bestrafung fiirchten
zu miissen. In der Beschreibung der Laokoonskulptur wird dieser Begriff der
Freiheit dann ausgebaut. Freiheit bedeutet hier, einen personlichen, sittlichen
Sieg davonzutragen."

Die Beschreibung der Laokoongruppe hat sich dabei vom frithen Werk der
Gedanken — wahrscheinlich durch die Erfahrungen, die Winckelmann in Rom
mit antiken Kunstwerken gesammelt hat — in der Geschichte der Kunst des Alter-
tums verdndert. Luca Giuliani sieht damit Winckelmanns Theorie selbst ins
Wanken geraten: seiner Meinung nach widerspricht die spite Beschreibung
Winckelmanns frither Deutung. Giuliani diagnostiziert eine begriffliche Ver-
schiebung zwischen den beiden Biichern: »Einander diametral entgegengesetzt
sind die schone Seele, die allezeit ruhig bleibt, und der schmerzliche Affekt, der
mit seinem Aufruhr der Seele Gewalt antut«,16 beschreibt er die beiden dominie-
renden Gegenpole in den Gedanken. Diese verschoben sich in der Geschichte
der Kunst des Altertums zu der Opposition von »Schénheit und Ausdruck."”
Tatséchlich steht in der Beschreibung der Laokoongruppe von 1755 die Beto-
nung von Seele und Schmerz im Vordergrund. Winckelmann beschreibt, wie die
Seele bei allem Leiden nicht nur im Gesicht sichtbar gemacht wird, sondern sich

14 Dass auch Hegel die Kunst des Christentums als eine ganz andere als die der Antike
sieht und welche Bedeutung der Begriff von Subjektivitit hierfiir hat, wird sich im
Kapitel iiber Hegels Laokoon-Deutung in Bezug auf den Umgang mit Schmerz in der
Kunst zeigen.

15 Winckelmanns Beschreibungen des freien, demokratischen Griechenlands hatten un-
mittelbare Auswirkungen auf die Wahrnehmung seiner eigenen Zeit. Ahnlich erklirt
auch Holtzhauer Goethes Winckelmann-Faszination: »Goethe und seine Zeitgenossen,
vor allem auch Winckelmann selbst, der die erstickende Luft preuflischer Despotie
und die lakaienhafte Lebensweise an Adelssitzen und Fiirstenhofen sein halbes Leben
lang ertragen mufite, sahen in der griechischen Welt das Vorbild einer freien, demo-
kratischen Gesellschaftsordnung.« Helmut Holtzhauer: »Einleitung«; in: Johann
Wolfgang Goethe: Winckelmann und sein Jahrhundert in Briefen und Aufsdtzen, 9-42,
30.

16 Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon«, 308.

17 Ebd.
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auch in Laokoons ganzer Korperhaltung ausdriickt, denn der »Schmerz, sage ich,
dufert sich dennoch mit keiner Wut in dem Gesichte und in der ganzen Stel-
lung.« (Gedanken, 20) »Schmerz des Korpers« und »Grofle der Seele« sind
»gleichsam abgewogen« (ebd.), beides findet in der Skulptur seine Darstellung,
ohne sie zu dominieren. »Der Leidende ist seinem Leiden gewachsen«,18 be-
schreibt Horst Althaus die Winckelmann-Interpretation der Skulptur und féhrt
wie folgt fort: »Keineswegs aber ist das Gesicht hier der Spiegel der Seele, der
die Heftigkeit des Leidens anzeigt.« Der Schmerz ist als der unterdriickte pri-
sent, das, was Althaus die »Differenz von Schmerz und Schmerzgest’aindnis«19
nennt, ist dargestellt: und zwar ist genau die Differenz hier in Marmor gemeifelt,
da sowohl der unglaubliche Schmerz im Korper sichtbar wird als auch das zu-
riickhaltende Schmerzgestidndnis im Gesicht. Der Schmerz muss dabei zuriick-
gehalten dargestellt werden, da beispielsweise ein zu einem Schrei verzogener
Mund den Blick auf die schone Seele verstellen wiirde: »Je ruhiger der Stand des
Korpers ist, desto geschickter ist er, den wahren Charakter der Seele zu schil-
dern« (Gedanken, 21).

Unter allzu heftigen Gefiihlsregungen wiirde die Darstellung der schénen
Seele verschwimmen, sie wiirde iiberlagert durch den Moment. Denn was in der
Skulptur sichtbar gemacht werden soll, ist nicht nur die ideale Schonheit, son-
dern auch der ideale Charakter. Genauso wenig, wie Warzen oder Narben mit
gemalt werden, kann das kurzfristige Unterliegen im Schrei Eingang in die Bild-
hauerkunst finden. Zwar driickt die Seele sich auch in heftigen Leidenschaften
aus, ihre Grofle hat sie aber nur im »Stande der Einheit, im Stande der Ruhe.«
(Gedanken, 21) Doch Winckelmann schickt dieser Beschreibung noch einen
Satz nach, dem meiner Meinung nach grofle Bedeutung zukommt. Er schreibt:
»[I]n dieser Ruhe muf3 die Seele durch Ziige, die ihr und keiner andern Seele ei-
gen sind, bezeichnet werden, um sie ruhig, aber zugleich wirksam, stille, aber
nicht gleichgiiltig oder schléfrig zu bilden.« (Gedanken, 21) Der Seele zum Aus-
druck verhelfen also eindeutig Schmerz und Angst im Angesicht des Todes,
sowie der leidenschaftliche, mutige, wenn auch hoffnungslose Widerstand gegen
die Schlangen. Denn das ist es, was Laokoon ausmacht: Sein Vater-Sein, sein
Besonnen-Sein, sein Nicht-Aufgeben. Sie sind dabei nicht als individuelle Ei-
genschaften Laokoons zu sehen, sondern durchaus als ideale Eigenschaften der
idealisierten Mythengestalt des trojanischen Helden. Nichtsdestotrotz kennzeich-
nen sie aber Laokoon als Laokoon, machen ihn menschlich und heben ihn aus
der Allgemeinheit als Besonderen hervor, lassen sich das allgemeine Vater-Sein,

18 Horst Althaus: Laokoon. Stoff und Form, 18.
19 Ebd.
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Besonnen-Sein, Nicht-Aufgeben als Besonderes in ihm manifestieren. Laokoon
steht so der Allgemeinheit nicht als ein Anderes gegeniiber, sondern als eine In-
dividualisierung von allgemeinen Eigenschaften. Winckelmanns Subjekt ist noch
nicht das abgegrenzte, sondern die Individuation des Zugrundeliegenden: die
Idee der Seele wird im Ideal der Kunst sichtbar.

Nicht umsonst betont Winckelmann den »schmerzlich eingezogenen Unter-
leib« (Gedanken, 20) und das heftige Leiden, das sich auch im Gesicht des
trojanischen Priesters widerspiegelt. Der Begriff Leidenschaft ist hier bei Win-
ckelmann ambivalent sowohl positiv als auch negativ konnotiert: zum einen ist
sie das, was unterdriickt werden muss, da ein zu starker leidenschaftlicher Aus-
druck zu Lasten des Ausdrucks der schonen Seele ginge, zum anderen aber ist
sie gleichzeitig Ausdruck der schonen Seele selbst: denn die schone Seele zeigt
sich im Widerstand, nicht im Ertragen oder gleichgiiltiger Erdverlassenheit. Und
der Widerstand wiederum manifestiert sich schon in der frithen Beschreibung
auch im Korper. Schonheit und Leidenschaft stehen so schon 1755 nicht in ein-
facher Opposition zueinander, da der Begriff der Leidenschaft nicht einfach ne-
gativ belegt ist, sondern gleichermaf3en eine positive Konnotation hat, die die Er-
habenheit der Laokoongruppe erst ermoglicht.

Diese Wechselbeziehung vertieft sich in der Geschichte der Kunst des Alter-
tums dann noch einmal und zwar auf beiden Ebenen: der dsthetischen und der
ethischen. Die Begriffe haben sich dabei, wie von Giuliani festgestellt, verscho-
ben: Der Fokus riickt weg von der schonen Seele, die als eigenstindiger Begriff
in der Kunsttheorie von 1764 kaum noch eine Rolle spielt, hin zur Schonheit.
Auch fiir das, was ihm neun Jahre zuvor die Leidenschaften am Kunstwerk er-
kldart haben, hat Winckelmann in seinem spiteren Werk einen édsthetisierteren
Begriff gefunden: den des Ausdrucks. Zwischen diesen beiden Polen bewegt
sich nun die neue Laokoonbeschreibung. Bevor ich mich nédher mit ihr beschif-
tige, mochte ich zunéchst ausfiihrlich auf die begrifflichen Verschiebungen in
der Geschichte der Kunst des Altertums eingehen.

DAs ERSTE THEMA DER KUNST: DIE SCHONHEIT

Winckelmann leitet seine Kapitel iiber die Schonheit ein mit der etwas entmuti-
genden Feststellung, dass »leichter [...] von der Schonheit gesagt werden [kann],
was sie nicht ist, als was sie ist.« (GKA, 123) Das bedeutet nun nicht, dass
Schonheit fiir Winckelmann ein reines Geschmacksurteil wire.”” Im Gegenteil,

20 » [E]s ist also die Schonheit verschieden von der Gefilligkeit« (GKA, 129).
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das asthetische Urteil ist ein dem moralischen Urteil dhnliches, eines, das Streit
hervorrufen kann und eines, bei dem die eine Partei Recht behilt. Um zu zeigen,
was schon ist, beruft der Historiker Winckelmann sich zunédchst auf das, was er
an den Skulpturen erkennen und erkldren kann: die Proportionen. Schén ist, was
regelmidBige Ziige hat und dessen Malle zueinander in einem angemessenen
Verhiltnis stehen. Nur so kann das Werk den Betrachter durch seine Form beto-
ren. Obwohl die Frage der Schonheit immer streitbar bleibt, ist sie alles andere
als beliebig. So kann man erlernen, das Schone zu sehen: Durch die stete Beob-
achtung lernt das Auge die Schonheit hinter den Dingen zu sehen und in der
Nachbildung sichtbar zu machen, »ihr Urbild war eine blol im Verstande ent-
worfene geistige Natur.« (Gedanken, 10). Das ideale Kunstwerk zeigt so eine
fast ibernatiirliche und makellose Schonheit, eine »gewisse idealische Schon-
heit[] derselben, die [...] gemacht« (Gedanken, 5) ist. In dieser Uberhéhung der
Natur verfolgt Winckelmann klar Platons Gedankengang von der Abbildung der
Ideen in der Welt: dabei stellt der Kiinstler nicht die bloen Abbilder der Ideen
in der Welt nach, wie Ueding betont, »sondern die in ihnen zwar zur Erschei-
nung gelangende, doch nur dem Verstande vollkommen zugéngliche Idee des
Schonen, und das kann gar nicht durch eine Kopie der Natur geschehen, sondern
durch eine vervollkommnende Nachahmung (perfectio), deren MaBistab nicht die
Natur selber, sondern nur ihr geistiges, der Idee sehr viel nidheres Urbild sein
kann.«’' Eben diese gemachte Schonheit macht den Vorzug der griechischen
Werke vor der Natur aus. Der nun, der die Griechen nachahmt, gewinnt die Fi-
higkeit, Schonheit zu entdecken, naturgemif} schneller als derjenige, der die Na-
tur nachahmt.

Was Schonheit wirklich bedeutet, kann nicht aus dem Allgemeinen abgelei-
tet werden, sondern muss aus lauter einzelnen Beobachtungen des Besonderen
zusammengesetzt werden, »wahrscheinliche Schliisse« (GKA, 129) werden ge-
zogen. Nicht aus dem Allgemeinen abgeleitet, meint dabei: nicht die Beine, die
die meisten Madchen haben, sind die schonsten, sondern die Beine, die am ehes-
ten der Idee des Beins bzw. dem idealen Bein nahekommen. Denn in diesem
Bein wird der allgemeine Gedanke des perfekten Beins sichtbar: die Allgemein-
heit als Ideal ldsst sich so nicht im Durchschnitt durch alle Beine erkennen,

21 Gert Ueding: »Von der Rhetorik zur Asthetik. Winckelmanns Begriff des Schonen«;
in: Gérard Raulet (Hg.): Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur Entstehung der
modernen Asthetik im 18. Jahrhundert. — Rennes: Philia 1995, 49. In diesem Zusam-
mentreffen von platonischer Metaphysik und pragmatischer Kunsttheorie sieht er eine
neuzeitliche Asthetik entstehen, denn, so Ueding weiter, die Perfektion der Natur kann

nur durch die kiinstlerisch geplante Titigkeit gelingen.
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sondern in den Beinen, in denen das ideale Bein aufscheint. Das Urteil iiber das
Schone ist so aufgebaut, dass es seiner Form nach einen Allgemeinheitsanspruch
erhebt und deswegen streitbar ist. Dass es trotz dieser allgemeinen Form, die
Anspruch auf Objektivitit erhebt, nicht gelingen kann, den einen vom eigenen
Urteil zu iiberzeugen, liegt daran, dass die Urteile inhaltlich mit der individuellen
Lebensgeschichte (Herkunft, Kunstkenntnis) verwoben sind. Das Kunstwerk
kann also von zwei Menschen unterschiedlich wahrgenommen werden/empfun-
den werden und diese Empfindung kann dann noch einmal unterschiedlich beur-
teilt werden.

Schonheit ist dabei immer eine Chiffre, die fiir eine gottliche Idee steht, die
durch die Unvollkommenheiten der Natur zu uns hindurch strahlt. »Die Weisen,
welche den Ursachen des allgemeinen Schonen nachgedacht haben, [...] haben
dasselbe in der vollkommenen Ubereinstimmung des Geschopfs mit dessen Ab-
sichten und der Teile unter sich und mit dem Ganzen gesetzt.« (GKA, 129f.)
Hier findet sich, weitgehend unbenannt allerdings, die schone Seele wieder: sie
ist das Gottliche, das im Menschen sichtbar wird, wenn er mit sich und seiner
Umwelt im Einklang ist. Winckelmann betont jedoch sogleich, wie schwierig es
diese Bestimmungen machen, die Schonheit zu greifen: »Da dieses aber gleich-
bedeutend ist mit der Vollkommenheit, fiir welche die Menschheit kein fihiges
Gefil} sein kann, so bleibt unser Begriff von der allgemeinen Schonheit unbe-
stimmt und bildet sich in uns durch einzelne Kenntnisse« (GKA, 130). Das, was
so durch die Sinne empfangen wird, muss nun durch den Verstand geordnet und
katalogisiert werden, so dass sich aus den vielen Besonderen die eine »hdchste
Idee menschlicher Schonheit« (ebd.) bilden kann. Die hochste Schonheit liegt
dabei in Gott. Je mehr nun die Begriffe der menschlichen Schonheit mit der gott-
lichen Schénheit iibereinstimmen, je vollkommener werden sie: »Dieser Begriff
der Schonheit ist wie ein aus der Materie durchs Feuer gezogener Geist, welcher
sich sucht ein Geschopf zu zeugen nach dem Ebenbilde der in dem Verstande
der Gottheit entworfenen ersten verniinftigen Kreatur.« (ebd.) Diese im gottli-
chen Verstand entworfene Kreatur stellt Winckelmann sich dabei als »einfach,
ununterbrochen und in dieser Einheit mannigfaltig« (ebd.) vor, wodurch sie
harmonisch und angenehm ist. Nur was im Ganzen sofort erkannt werden kann,
kann auch seine ganze Grofe offenbaren, es wird durch einen Blick begreiflich
und entfaltet so seine Wirkung: »unser Geist wird durch die Fassung desselben
erweitert und zugleich mit erhaben.« (ebd.) In dieser einféltigen Einheit soll das
Kunstwerk gleichermallen unerschopflich sein und immer wieder neues Interesse
wecken.

Einheit und Einfalt scheinen dabei nicht nur fiir das Kunstwerk selbst wichtig
zu sein, sondern auch fiir seine Entstehung. Nicht unbegriindet sieht Winckel-
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mann den Untergang der griechischen Kunst im Uberfluss, der das Werk uniiber-
blickbar macht. Der Uberfluss bezeichnet damit nicht nur einen kiinstlerischen
Stil, sondern ist bei Winckelmann auch zeithistorisch zu verstehen. Die Kunst
geht unter, als die Grenzen zwischen Freund und Feind zu verwischen beginnen:
unter der Herrschaft anderer Volker. Es ist nicht nur die mangelnde Freiheit, die
die Kiinstler behindert, es ist auch die fehlende Opposition: das Nationalgefiihl
zerbricht nach dem Tod von Alexander dem Groflen nach und nach. Winckel-
mann beklagt, dass die Kiinstler auswandern, ihre Heimat verlassen, ihre Werke
und ihre Kunstfertigkeit in den Dienst anderer Volker und Herrscher stellen. Die
Kunst geht mit etwas anderem verloren: mit der Einheit des griechischen Volkes.
Das wird noch einmal deutlicher, wenn Winckelmann betont, dass trotz aller
Bemiihungen Kaiser Hadrians die Kunst zu keiner neuen Bliite finden konnte, da
sie sich in iiberfliissiger Gelehrsamkeit und dem neu aufgekommenen christli-
chen Glauben verliert. Historisch und sittlich gesehen ist das Ganze der Welt fiir
die Kiinstler zu diesen Umbruchszeiten nicht mehr zu itiberblicken — das Ganze
verschwindet damit auch aus den Werken. Denn eine uneinheitliche Welt kann
nicht mehr einheitlich dargestellt werden.

Leider geht Winckelmann auf die sich spétestens an dieser Stelle erhebenden
Frage, ob er seine Zeit nun wieder als einheitliche Welt betrachtet, nicht ein. Si-
cher ist, dass er eine einheitliche Darstellung, ein Zuriick zur Einfachheit, fiir
moglich hilt. In Anbetracht seiner Lebensgeschichte als weltoffener Reisender
und oft eher versteckt Homosexueller im katholischen Rom, ist davon auszuge-
hen, dass Winckelmann die Ambivalenzen in sittlichen Vorstellungen mehr als
gut kennt. Wie also ist eine einfache und einheitliche Darstellung moglich? Eine
Verstdndnishilfe konnte eine Perspektivenverschiebung sein: sehen wir als Mit-
telpunkt der Theorie nicht das kiinstlerische Ideal, sondern, was Winckelmann
uns durch die stete Aufforderung zur Nachahmung selbst nahelegt, die kiinstleri-
sche Tétigkeit, und damit die Bedeutung, die Kunst fiir menschliches Leben hat,
zeigt sich, dass er in den antiken Werken eine menschliche Fiahigkeit findet, die
nicht abhingig war von einer einzigartigen historischen Konstellation: die Fi-
higkeit, von der Wirklichkeit abstrahieren zu konnen und das Ideal hinter dem
Realen zu sehen. Dazu ist es notwendig, auch in uneinheitlichen Strukturen Ein-
heit und Einfachheit finden und schaffen zu konnen. Diese Fihigkeit wird
sowohl in der kiinstlerischen Titigkeit selbst als auch im Urteil iiber das Kunst-
werk geschult. Kunst, so lese ich Winckelmann, ist eine Weise, sich die Welt
sinnlich und verniinftig zu erschlieen: eine Weise, in der Welt frei zu werden,
indem ich mich von der kruden Realitit mit dem Blick hinter die Kulissen be-
freie. Das stoische Element darin ist, dass der Mensch sich nicht Gefangenneh-
men ldsst von der Wirklichkeit sondern sich iiber diese transzendiert — bei Win-
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ckelmann freilich dann in einer christlichen Gerichtetheit. Im MaBhalten macht
sich der Einzelne nicht zum Maf aller Dinge. Diese menschliche Fahigkeit, die
Winckelmann entdeckt, ist dabei keine rein verniinftige, sondern auch eine sinn-
lich-empfindsame.

DAs zwEeITE THEMA DER KUNST: DER AUSDRUCK

Wie wichtig diese sensualistische Seite an Winckelmanns Theorie ist, wird deut-
lich mit Blick auf den Grundsatz der Unbezeichnung. Unter diesem Begriff ver-
birgt sich die Ungreifbarkeit der kiinstlerischen Werke, sie stellen allgemeine
Formen dar, bieten einer Wiedererkennung nur im Grofen, nicht im Partikularen
Raum.” Das entspricht dem menschlichen Wesen, das eine »eingepflanzte Nei-
gung und Begierde [hat], sich iiber die Materie in die geistige Sphire der
Begriffe zu erheben, und dessen wahre Zufriedenheit ist die Hervorbringung
neuer und verfeinerter Ideen.« (GKA, 135) Deshalb liegt die hohe Schonheit
nicht in der Portritzeichnung, sondern im schonen Gesicht, das der Kiinstler aus
der Beobachtung von vielen selbst erdacht hat, in ihm spiegelt sich die hohe
Schonheit wider, die eben die Natur iiberbietet und Gott gleich sein will.

Zu erlernen, die Schonheit zu erkennen, ist eine Wissenschaft fiir sich, wie
Winckelmann eindrucksvoll in Die Geschichte der Kunst des Altertums unter
Beweis stellt. Er legt genau die Proportionen fest, in denen der Fufl zum Ober-
schenkel oder der Oberkorper mit Kopf zum unteren Koérper zu stehen hat.” Der
Kiinstler muss deshalb nicht nur ein geschultes Auge haben, die Schonheit zu
sehen, er muss auch ein Meister seines Handwerks sein. Winckelmann unter-
sucht die Skulpturen genau auf Fehlstellungen, die dann der Schonheit, auch
wenn sie nicht auf den ersten Blick zu entdecken sind, abtriglich bleiben: »denn
wenn das Ohr nicht mit der Nase gleichsteht, wie es sein sollte, [...], so ist dieses

22 »Nach diesem Begriff soll die Schonheit sein wie das vollkommenste Wasser aus dem
SchoBe der Quelle geschopft, welches, je weniger Geschmack es hat, desto gesunder
geachtet wird, weil es von allen fremden Teilen geldutert ist.« (GKA, 131)

23 Als Beispiel seiner Kennerschaft und Akribie, hier die Proportionen des Kopfes:
»Ebenso hat das Gesicht drei Teile, nimlich dreimal die Linge der Nase; aber der
Kopf hat nicht vier Nasen, wie einige sehr irrig lehren wollen. Der obere Teil des
Kopfs, ndmlich die Hohe von dem Haarwuchse an bis auf den Wirbel, senkrecht ge-
nommen, hat nur drei Vierteile von der Lénge der Nase, das ist, es verhdlt sich dieses
Teil zu der Nase wie neun zu zwolf.« (GKA, 149)
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ein Fehler, welcher nicht zu entschuldigen ist.« (GKA, 149)24 Obwohl seine spi-
te Schrift auch einen lehrreichen Charakter fiir junge Bildhauer und Kiinstler
haben soll, ist sie dennoch keine Anleitung, Schénes zu schaffen. Denn Schon-
heit ist immer mehr als das, was beschrieben werden kann. Schonheit hat bei
Winckelmann immer ein unerkldrliches Geheimnis, in dem ihr Wesen verborgen
bleibt: »Denn die Schonheit ist eines von den grolen Geheimnissen der Natur,
deren Wirkung wir sehen und alle empfinden, von deren Wesen aber ein allge-
meiner deutlicher Begriff unter die unerfundenen Wahrheiten gehort.« (GKA,
124)

Aus diesem Begriff der Schonheit entwickelt sich nun ein anderer: der des
Ausdrucks. Er kommt dort ins Spiel, wo das Menschliche in die Kunst kommt.
Denn die Griechen, so Winckelmann, verstanden nun, in ihren Helden-Skulp-
turen an die Grenze des Gottlichen zu gehen, ohne diese dabei zu iiberschreiten
und den Menschen zum Gott zu stilisieren. Ein Beispiel fiir solch eine gelungene
Skulptur eines menschlichen Helden ist der Laokoon, den Winckelmann als eine
»durch das Ideal erhohte Natur« (GKA, 141) beschreibt: »Die Regung dieser
Muskeln ist am Laokoon iiber die Wahrheit bis zur Moglichkeit getrieben, und
sie liegen wie Hiigel, welche sich ineinander schlieen, um die hochste Anstren-
gung der Krifte im Leiden und Widerstreben auszudriicken« (ebd.) An diesem
Beispiel wird deutlich, warum die hohe Schonheit nicht allein Thema der Kunst
sein kann. Denn sie entspricht dem Menschen nicht, ist eben erhaben und gott-
lich,25 um aber den Menschen idealisiert darzustellen, muss noch etwas anderes
Eingang in die Werke finden: Da »in der menschlichen Natur zwischen dem
Schmerze und dem Vergniigen auch nach dem Epicurus kein mittlerer Stand ist
und die Leidenschaften die Winde sind, die in dem Meere des Lebens unser
Schiff treiben« (GKA, 131), ist das zweite groBe Thema der Kunst Handlung
und Leidenschaft, was Winckelmann unter den Begriff Ausdruck bringt: »Der
Ausdruck ist eine Nachahmung des wirkenden und leidenden Zustandes unserer

24 Dennoch rit Winckelmann dem Betrachter: »Suche nicht die Méngel und Unvoll-
kommenheiten in Werken der Kunst zu entdecken, bevor du das Schone erkennen und
finden gelernt.« (GKA, 159)

25 Winckelmann ist insofern ungenau in seiner Laokoon-Beschreibung und in der Tren-
nung von Erhabenheit und Schonheit, als das er den Laokoon einmal ausdriicklich
nicht als erhaben bezeichnet (im Vergleich mit Apoll, vgl.: GKA, 134), aber nur we-
nig spéter von der »natiirlichen Erhabenheit« (GKA, 141) der Laokoonskulptur und
anderer dhnlicher Heldendarstellungen der Antike spricht. Moglicherweise liegt der
Unterschied in der Beifiigung des Adjektivs »natiirlich« — ausgefiihrt wird diese im-

manente Unterscheidung im Begriff des Erhabenen jedoch nicht.
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Seele und unseres Korpers und der Leidenschaften sowohl als der Handlungen. «
(GKA, 144)* Beides bringt Bewegung in den Kérper und damit Verinderung. Je
mehr Verdnderung sich in einer Darstellung findet, desto nachteiliger ist das fiir
die Schonheit. Denn die Stille ist der Zustand, in dem die Schonheit am deut-
lichsten hervortritt. Unberithrt von Empfindungen bleiben aber eben nur die
Gotter und selbst die konnen nicht anders als in menschlicher Gestalt vorgestellt
werden. Auch wenn ihre Bilder meistenteils ungeriihrt und unbetroffen erschei-
nen, ist in vielen noch der Hauch von Handlung oder Leidenschaft zu sehen.”’
Bei der Heldendarstellung muss nun der Ausdruck so gewihlt werden, dass er
»eines weisen Mannes gemiB« (GKA, 145) ist.

Hier ist deutlich, wie ethische und #sthetische Forderungen zusammenlaufen.
Denn Winckelmann integriert hier einen ethischen Begriff wie Weisheit in seine
asthetische Theorie. Dadurch gewinnt der Begriff eine neue Dimension, wie
Barbara Neymeyr betont: » Weisheit< akzentuiert er in seinen Ausfithrungen
zum Laokoon idsthetisch: als Sensorium fiir Maf3 und Mitte, das Extreme zu ver-
meiden hilft und dadurch Kunst in klassischer Harmonie ermtiglicht.«28 Die
Leidenschaft darf die Darstellung nicht dominieren, sondern muss als Aufwal-
lung unterdriickt werden, vom »Feuer [diirfen] nur die Funken« (GKA, 146)
sichtbar sein. Diese Formulierung hat sich schon in den Gedanken angekiindigt:
Die Leidenschaft und der Schmerz werden gebraucht, um einen Hintergrund zu
bilden, von dem die schone Seele oder hier Geist und Charakter sich widerstind-
lerisch abheben konnen. Viel ausformulierter als noch in den Gedanken ist aber
hier, dass auch die Leidenschaft, ja schon die Fihigkeit, Schmerz zu empfinden,
eben nicht gottlich gleichgiiltig iiber dem menschlichen Koérper und Leben zu
stehen, Teil der Wirkung des Kunstwerks sind. Nur bekommen sie in der Ge-
schichte der Kunst des Altertums eine andere dsthetische Wirkung zugesprochen:
sie gehen nicht mehr ein in die Schonheit, sondern bekommen ihre eigene dsthe-
tische Kategorie: die des Ausdrucks. Doch der ist kein bloBer Gegenspieler der

26 Deswegen sieht Barbara Neymeyr in Die Geschichte der Kunst des Altertums ein Ab-
riicken von der stoischen Lehre der Gedanken: Mit dem Begriff »Ausdruck« bricht
Winckelmann den antiken Diskurs auf. Vgl.: Barbara Neymeyr: »Laokoon als Proto-
typ stoischer Schmerzbewiltigung«, 359. Ausfiihrlich arbeitet sie die Unterschiede in
den verschiedenen Laokooninterpretationen dort in Fuinote 42 heraus.

27 Winckelmann schreibt dabei den einzelnen Leidenschaften bestimmt Korperteile zu,
um sie so zu bannen und nicht Besitz von der ganzen Gestalt ergreifen zu lassen. Der
Zorn sitzt beispielsweise in der Nase, wihrend die Verachtung ihren Platz in den Lip-
pen, genau in der Hebung der Unterlippe, hat (vgl.: GKA, 145).

28 Barbara Neymeyr: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung«, 355.
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schonen Elemente im Kunstwerk, er ermoglicht gleichzeitig die Schonheit, in-
dem er ihre Quelle, die Winckelmann miihevoll in seinem historischen Teil der
Geschichte der Kunst des Altertums als Freiheit freigelegt hat, im Kunstwerk
darstellt und die gleichzeitig die ehische Komponente der Theorie ist.

Abbildung 3: »Apollo von Belvedere«, Museo Pio-Clementino,
Octagon, Apollo Hall

Dadurch, dass der Mensch hier Eingang in die Kunst findet, bereitet Winckel-
mann den Boden fiir die ethischen Anspriiche, die er mit den &sthetischen
verknliipft sieht. Von den unberiihrbaren Gottern und Heroen, wie dem Apollo
vom Belvedere (Abb. 3) oder dem Torso vom Belvedere (Abb. 4), den Winckel-
mann fiir eine Herkules-Darstellung hilt, kann der Mensch nichts lernen.
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Abbildung 4: »Torso vom Belvedere«, Vatikanische Museen, Rom

Die Haltung, die Winckelmann als ideale dem Leben gegeniiber sieht, kann nur
aus dem menschlichen Leben selbst kommen. Deswegen benotigt er menschli-
che Helden wie den Laokoon, dem er Grofe angesichts des unermesslichen
Leides von den Ziigen ablesen kann. Dieses Understatement im Ausdruck dient
nicht nur dazu, einer unangemessenen Verinderung von Gesicht und Korper
vorzubeugen, sondern gleichzeitig weckt es das Interesse des Betrachters, indem
es seinen Geist zu forschen reizt und nicht alles auf einmal offenbart. Der Dich-
ter kann dabei weitergehen als der Zeichner oder Bildhauer, da bei der Abbil-
dung alles zum Abgebildeten passen muss, wihrend im Geschriebenen die Form
eine nachgeordnete Rolle spielt, weil es mehr an der Einordnung in historische
und kulturelle Aspekte orientiert ist. Laokoon liefert fiir den gemifBigten Aus-
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druck deshalb ein gutes Beispiel, da in seinem Korper Leidenschaft und Schmerz
bis aufs Hochste herausgearbeitet sind (»alle Teile des Korpers sind leidend und
angestrengt ausgedriickt« (GKA, 146)), diese Not aber nicht seinen Gesichtsaus-
druck dominiert.”” Der zeigt den »gepriifte[n] Geist eines grolen Mannes, der
mit der Not ringt und den Ausbruch der Empfindung einhalten und unterdriicken
will« (GKA, 146f).

Gelungen ist die Laokoonskulptur aber vor allem deshalb, weil sie Freiheit aus-
driickt. Freiheit, so hat Winckelmann, wie ich weiter oben ausgefiihrt habe, in
seiner Kunstgeschichte erklart, ist die Quelle der Kunst. So wie sich die Be-
schreibung des Laokoon liest, ist sie aber nicht nur Ursprung, sondern auch Ziel
der Kunst: denn was hier dargestellt wird, ist eine Befreiung. Die ethische Kom-
ponente wird so wesentlich verstrickt mit dem Begriff der Schonheit: Denn was
der Betrachter am Laokoon sieht, ist fiir Winckelmann nicht nur der sterbende
Priester, dessen Korper vom Schmerz beherrscht wird, der Betrachter sieht auch
den Sieg des sittlichen Mannes iiber den Schmerz, der sich nur im Ausdruck
Darstellung in der Kunst verschaffen kann. Dieser Sieg ist dabei kein bloBer Sieg
iiber die Natur, sondern ein Sieg im Kampf des menschlichen Lebens. Er geht
iber alle Wahrscheinlichkeit, ja sogar tiber die Wahrheit hinaus, zum Wunderba-
ren und lédsst die Skulptur wie ein »erhabenes Heldengedicht« (GKA, 310) er-
scheinen.

Winckelmann will Schmerz und Leidenschaf nicht aus der Kunst verbannen.
Das die menschlichen, ausdrucksstarken Skulpturen dabei weniger erhaben sind
als die Gotterbilder, tut ihnen kiinstlerisch keinen Abbruch. Laokoon steht fiir
diese menschliche Darstellung: das, was Winckelmann an ihm bewundert, ist ge-
rade der Ausdruck. Der Ausdruck des hochsten Schmerzes ist wesentlich fiir das,
was das Kunstwerk ausmacht: das Aushalten dieses Schmerzes: der mit »Stirke
bewaffnete Geist« (GKA, 277) zeigt sich eben durch die »Zuriickhaltung des
Ausbruchs der Empfindung« (ebd.), zeigt sich darin, dass Laokoon versucht, den
»Schmerz in sich zu fassen und zu verschlieBen« (ebd.). Er behilt dabei, so be-
schreibt Winckelmann ihn weiter, nicht endgiiltig die Oberhand, das GroBartige
an der Skulptur ist vielmehr die Sichtbarkeit des Schmerzes: der »Mund ist voll
Wehmut, in der Oberlippe ist dieser »mit Schmerz gemischt, in den Ziigen um
die Nase sieht er »Unmut, wie iiber ein unverdientes, unwiirdiges Leiden« (ebd.),

29 Ahnlich auch in den Gedanken beschrieben: »Der Schmerz, welcher sich in allen
Muskeln und Sehnen des Korpers entdecket, und den man ganz allein, ohne das Ge-
sicht und andere Teile zu betrachten, an dem schmerzlich eingezogenen Unterleibe
beinahe selbst zu empfinden glaubet; dieser Schmerz, sage ich, duflert sich dennoch

mit keiner Wut in dem Gesichte und in der ganzen Stellung« (Gedanken, 20).
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die gewolbte Stirn macht den »Streit zwischen Schmerz und Widerstand« sicht-
bar. Und Winckelmanns Fazit ist: »da, wohin der grofite Schmerz verlegt ist,
zeigt sich auch die grofite Schonheit.« (GKA, 278).

Genau an dieser Stelle sieht Giuliani die Winckelmannsche Theorie kippen,
denn auch fiir ihn wird hier deutlich, dass Schonheit und Schmerz »in ihrer
hochsten Steigerung wenn nicht identisch, so doch immerhin kompatibel« zu
sein scheinen, obwohl »Schonheit und Schmerz doch Gegenpole« sein sollten:
»je stirker der Ausdruck, so hief} es, desto nachteiliger sei es fiir die Schonheit;
und nun sollen der grofte Schmerz und die grofte Schonheit zusammenfal-
len?<«* Ich zeige hingegen, dass gerade diese Wahrnehmung des Kunstwerks
nicht die systematischen Pramissen Winckelmanns unterwandert, sondern dass
die Begriffe schon in der frithen Schrift und viel ausformulierter in der spéten in
einer fruchtbaren Wechselwirkung stehen, die erst die beeindruckende Wirkung
der Laokoongruppe erkléren.

NUR DIE FUNKEN UND DOCH DAS FEUER

In der Rezeptionsgeschichte hingegen werden meist nur die affekthemmenden
Theorieteile behandelt — iiber die Rolle, die Korper und Leidenschaften zukom-
men, schweigen sich die meisten Interpreten aus. So auch Giuliani selbst, der
Winckelmanns Laokoon-Beschreibung in den Gegensatz zur Laokoonrezeption
bis Mitte des 18. Jahrhundert stellt: »Im Gesicht des Laokoon hat er etwas gese-
hen was so keiner vor ihm gesehen hatte: nicht mehr den hochsten Schmerz,
nicht mehr die Angst um die Kinder, nicht mehr die Ermattung des Sterbenden,
sondern die Selbstbeherrschung einer grofien Seele.«’' Es soll unbestritten blei-
ben, dass die Laokoonskulptur bis zu Winckelmann vorwiegend als Bild des
Leides gesehen und kommentiert wurde und eine Umdeutung erst durch Win-
ckelmann selbst erfolgt.32 Die Texte zeigen aber, dass diese Reduktion der Theo-
rie auf die Selbstbeherrschung, auf den Sieg des Geistes tiber die Natur, viel zu
kurz greift und Winckelmann als Theoretiker nicht gerecht wird. Denn sie ver-

30 Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon«, 315.

31 Luca Giuliani: »Winckelmanns Laokoon«, 304.

32 Vgl.: Schmilzle: »Bis 1755 war das Meisterwerk im Belvedere dafiir berithmt, daf} es
den Schmerz auf kanonische Weise zur Anschauung bringt. Seit 1755 steht nicht mehr
der Affektausdruck, sondern die Affektkontrolle im Vordergrund. Der Laokoon, von
dem Winckelmann [...] spricht, interessiert uns nicht aufgrund seines Leidens, sondern

aufgrund seiner Selbstbeherrschung.« Christof Schmélzle: Marmor in Bewegung, 11.
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schweigen, dass diese Selbstbeherrschung nur vor dem Hintergrund des Leides
wirklich wird: den Laokoon nur als selbstbeherrschten zu sehen ist genauso ver-
kiirzt, wie Abraham nur als gottesfiirchtig und nicht als liebenden Vater zu be-
schreiben. Bei beiden Figuren gewinnen die Attribute gottesfiirchtig und selbst-
beherrscht ja nur ihre Kraft aus dem Opfer, das erbracht wird, bzw. erbracht wer-
den soll.

Denn nur wo das menschliche Leiden sichtbar ist, kann Winckelmann den
ethischen Anspruch, der fiir ihn in beiden Schriften eindeutig verkniipft ist mit
der Kunst, deutlich machen: der Laokoon ist »nach dem Bilde eines Mannes ge-
macht, der die bewusste Stirke des Geistes gegen denselben [den Schmerz] zu
sammeln sucht« (GKA, 277). Nicht nur der Schmerz manifestiert sich im Kor-
per, auch der Widerstand dagegen wird sichtbar — in der Anspannung der Mus-
keln, in der Wolbung der Stirn, in der Selbstbeherrschung, die sich den Schrei
verbietet und nur ein »édngstliches und beklemmtes Seufzen« (Gedanken, 20)
ausstoft. Althaus betont an dieser spéten Interpretation den »innigen Verkehr
zwischen Korper und Seele [...], der sich im Spiel der Muskeln und der Bewe-
gung der Nerven zu erkennen gibt.«33 Laokoon stirbt nicht widerstandslos, sein
Kampf gegen die Schlangen ist leidenschaftlich und das driickt sich auch aus in
der Skulptur. Nur hat die Leidenschaft, die Wut nicht die Oberhand gewonnen,
der Kiinstler gab ihm, wie Winckelmann in den Gedanken schreibt »um das Be-
zeichnende und das Edle der Seele in eins zu vereinigen, eine Aktion, die dem
Stande der Ruhe in solchem Schmerze der nidchste war.« (Gedanken, 21) Laoko-
on — der besonnene Priester, der nicht voreilig in Jubel ausbricht, der Skepsis
und kithlen Verstand zeigt, auch in der Extremsituation des jahrelangen Krieges
und der Belagerung, bewahrt auch Ruhe im eigenen Tod: »Laokoon leidet, aber
er leidet wie des Sophokles Philoktet: sein Elend geht uns bis an die Seele; aber
wir wiinschten, wie dieser grole Mann, das Elend ertragen zu konnen.« (Gedan-
ken, 20)

Wiren Schmerz und Leidenschaft nicht sichtbar in der Skulptur, wiirde Lao-
koons Sieg genauso wenig sichtbar sein fiir den Betrachter. Seine Leistung wird
nur deutlich vor dem Hintergrund seines Schmerzes. Seine Haltung ist damit
beispielhaft: bewusst ldsst Laokoon sich nicht besiegen von den Widrigkeiten
des Lebens, auch wenn er schon lange besiegt ist. Was sagt Winckelmann mit
seinem Leitsatz der edlen Einfalt und stillen GréBe nun aus? Er propagiert damit
keinen empfindungslosen, weltfremden Geistesmenschen, der vom Leben nicht
mehr beriihrbar ist, wie er beispielsweise von Lessing zu kurz interpretiert wird,
sondern, wie ich gezeigt habe, das Gegenteil: er zeigt einen Menschen, der den

33 Horst Althaus: Laokoon. Stoff und Form, 28.
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Schmerzen, den Ungerechtigkeiten, den Leidenschaften und Stiirmen des Lebens
bis ins Letzte ausgeliefert ist — bis ins Letzte, denn Winckelmann sieht das todli-
che Gift der Schlange schon in Laokoons linker Seite ldhmend wirken (vgl.:
GKA, 277) — bis in den Tod ist er ausgeliefert und widersteht dem Ubermannt-
werden mit einer Haltung: mit der Haltung des Widerstands, die sich Form gibt
in edler Einfalt und stiller Gro8e.

Das Subjekt, das sichtbar wird in Winckelmanns Kunsttheorie ist so eines,
das fest im Leben steht, das angreifbar ist, gerade weil es nicht nur Geist ist,
sondern auch Leidenschaft und Korper. Beide Elemente machen dabei den Sub-
jektbegriff Winckelmanns konstitutiv aus. Dabei fiihrt er keine durchgéingige
Opposition zwischen Natur und Geist oder Seele und Korper ein, alle Begriffe
bleiben bei ihm offen, ergéinzen sich wechselseitig: Leidenschaft kann genauso
die Seele sichtbar machen, wie sie selbst im Korper sichtbar wird. Sie ist damit
ein Medium der Sichtbarmachung der Seele im Korper. Das gleiche gilt aber
auch fiir die Unterdriickung der Leidenschaft, die fiir eine gesetzte Seele und ei-
nen groBBen Geist spricht.

Winckelmann geht damit nicht von einem rein rationalen Subjekt aus, son-
dern von einem, bei dem Emotion und Empfindung konstitutiv ist auch fiir seine
Urteilsform: Weil wir verstehen und empfinden, dass Laokoon Schmerzen und
Verzweiflung leidet, macht das Kunstwerk einen Eindruck auf uns. Es soll, so
Winckelmann, sowohl unser Verstehen, unsere moralische Haltung vorbildlich
prigen, als auch unsere Empfindung sensibilisieren. Ethisches und dsthetisches
Urteil gleichermaB3en beruhen so auf einer Verstandes- und Empfindungsleis-
tung. Die Seele des Menschen, die im Kunstwerk ansichtig wird und um deren
Sichtbarmachung es Winckelmann geht, weil in ihr die Vorbildlichkeit liegt, da
sie es ist, die die Haltung zum weltlichen Leben prégt, ist auch nicht im mindes-
ten nur intellektualistisch und rational besetzt: gerade im Ungreifbaren der Seele
liegt die Mischung aus Geist und Empfindung. Was wir am Laokoon bewundern,
ist nicht nur seine geistige Haltung gegeniiber dem Schmerz, sondern, dass diese
Haltung eben nicht losgelost ist von der korper-leiblichen Schmerz- und Leider-
fahrung, sondern in ihr steht. Sie ist, dass gerade wird an der Skulptur deutlich,
eine Haltung nicht gegeniiber dem Korper, sondern eine Haltung des Korpers:
der schmerzlich eingezogene Unterleib, die zerfurchte Stirn, die angespannten
Muskeln, der nur leicht gedffnete Mund: die widerstindlerische Seele, die um
die Nichtigkeit des Jetzt (Christentum) und des Einen (Antike) weil3, zeigt sich
im Korper der Skulptur. In dem einmaligen Zusammenspiel, das Winckelmann
anhand der Laokoongruppe beschreibt, wird seine &sthetische Grundannahme,
dass Laokoon seufzt, ethisch untermauert.

Laokoon seufzt: weil er nicht schreien will.






Asthetisch vorbildlich und
ethisch fragwurdig. Lessings Laokoon

Ins Kloster mit dem, der es von uns lernen will,

e 1
was schon ist!

Zwolf Jahre nachdem Winckelmanns Gedanken erschienen sind, beschiftigt sich
auch Lessing ausgiebig mit der Laokoonskulptur.” 1766 verdffentlicht er Laoko-
on oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie.” Die vierundzwanzig in der
Schrift zusammengestellten Aufsitze, die der Autor selbst als »mehr unordentli-
che Collektanea zu einem Buche, als ein Buch« (Laokoon, Vorrede, 15) be-
zeichnet,® doch »an systematischen Biichern haben wir Deutschen iiberhaupt kei-

1 Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. — Stuttgart: Reclam 1994, 10. Das sagt der
Maler Conti zum Prinzen, als er ihm das von ihm gemalte Portrait der Grifin Orsina
zeigt.

2 Austiihrlich zur Entstehungsgeschichte des Laokoon: Monika Fick: »Laokoon: oder
iiber die Grenzen der Malerei und Poesie«; in: dies.: Lessing-Handbuch. Leben —
Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar: Metzler 2000. Die Autorin beschreibt hier, dass
Winckelmann und auch Winckelmanns spéte Schrift Die Geschichte der Kunst des Al-
tertums eine weit groflere Wirkung auf Lessing gehabt haben, als der im Laokoon zu-
zugesteht (vgl.: Lessing-Handbuch, 216 und 218ff.)

3 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie
herausgegeben von Wilfried Barner. — Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag
2007. Im Folgenden im Text mit Laokoon, Stiick und Seitenangabe zitiert.

4 »Die Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Asthetik und der Philosophie der Eng-
lander (Harris, Burke, Richardson, Spence), der Franzosen (Batteux, Calys, Diderot,
Dubos), der Deutschen (Baumgarten, Mendelssohn, Mengs und vor allem Winckel-
mann), bewirkt eine methodisch offene, immer wieder abschweifende isthetische

Betrachtungsweise.« Monika Schrader: Laokoon — »eine vollkommene Regel der
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nen Mangel« (ebd.), drehen sich dabei um eine Grenzziehung zwischen den ein-
zelnen Kiinsten, fiir die Winckelmann Lessing als Vorlage dient. Gezielt verfolgt
er in seiner Argumentation zwei Stringe: Zum einen will Lessing entgegen Win-
ckelmann das kiinstlerische Primat der Poesie begriinden, denn Winckelmann,
dessen Interesse vorwiegend der bildenden Kunst gilt, was bei ihm in erster Li-
nie Bildhauerei, in zweiter Malerei und in dritter Architektur meint, grenzt diese
in den Gedanken ab von der Poesie, die er mehr nebenbei behandelt;’ und zum
anderen will er Winckelmanns Schilderung der Griechen umdeuten, und bereitet
so die Figur des menschlichen Helden vor, die erst in der Dramentheorie der
Hamburgischen Dramaturgie 1767 ausformuliert wird.

Als Beispiel fiir beide seine Vorsitze dient Lessing die bertihmte Laokoons-
kulptur, von der auch er sagt, dass Laokoon nicht schreit, sondern seufzt. Die
Begriindung ist jedoch eine andere und leitet sich ab aus der im Laokoon entwi-
ckelten Zeichentheorie. Wie Winckelmann will Lessing beweisen, dass sich die
einzelnen Kiinste stark voneinander unterscheiden und jede ihr eigenes Gebiet
hat. Anders allerdings als Winckelmann sieht Lessing die hochste Kunst nicht in
der Bildhauerei verwirklicht, sondern in der Dichtung. Im Laokoon will er nun
dessen Primatsetzung umkehren und beweisen, dass die Poesie der Vorstellung
ein weit reicheres Feld eroffnen kann, als die der Malerei, unter der Lessing alle
bildenden Kiinste zusammenfasst (vgl.: Laokoon, Vorrede, 16).

Der Hauptunterschied zwischen Malerei und Poesie wird in der Zeichentheo-
rie deutlich. Sie wird in diesem Kapitel im Mittelpunkt stehen, da sie auf einen
Subjektbegriff hinleitet, der wesentlich nicht nur auf der Fihigkeit zur Vernunft
beruht, sondern der Vernunft eine andere geistige Fihigkeit zur Seite stellt: die
der intuitiven Erkenntnis. Die Zeichentheorie dient bei Lessing im Kern zu zwei
Dingen: erstens zu einer Grenzziehung zwischen den Kiinsten und zweitens zur
Erlauterung dessen, was die einzelnen Kiinste beherrschen: Durch die Unter-
schiedlichkeit der verwendeten Zeichen haben sie unterschiedliche Schwichen
und Stirken. Daraus ergibt sich eine Rangfolge der Kiinste: Lessing argumentiert
auf den Primatwechsel vom Bild zur Poesie hin, um den dann mit den unter-
schiedlichen Maoglichkeiten und Leistungen der Kiinste gegen Winckelmann

Kunst«. Asthetische Theorien der Heuristik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts: Winckelmann, (Mendelssohn), Lessing, Herder, Schiller, Goethe. Band 42 aus
der Reihe: Robert Theis/Jean-Christophe Goddard/Giinter Zollner, begriindet und her-
ausgegeben von Jean Ecole: Europae Memoria. Studien und Texte zur Geschichte der
europdischen Ideen. — Hildesheim/Ziirich/New York: Olms 2005, 52.

5 Lessing wehrt sich damit gleichzeitig gegen eine Vermischung der Kiinste. Zum Kon-

text der zeitgendssischen Asthetik: Monika Fick: Lessing-Handbuch, 226f.
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begriinden zu konnen. In einem zweiten Schritt werde ich auf die ethischen Kon-
sequenzen der #sthetischen Theorie eingehen und anhand seiner Griechen-
argumentation gegen Winckelmann deutlich machen, dass Lessings Zeichen-
theorie auf einen anderen Subjektbegriff hinauslduft als auf den des bloBen
Vernunftsubjekts. Im dritten Abschnitt zeige ich anhand eines Beispiels, wie die
dsthetischen Konsequenzen der Zeichentheorie mit Lessings ethischen Forderun-
gen zusammenspielen: hier wird der Laokoon in Skulptur und Poesie im Mittel-
punkt stehen.

GRENZZIEHUNG ZWISCHEN DEN KUNSTEN UND DIE
GRENZEN DER KUNSTE

Wihrend Malerei die Kunst ist, »welche Korper auf Flichen nachahmet« (Lao-
koon, 11. Stiick, 22) und so »Figuren und Farben in dem Raume« (Laokoon, XVI.
Stiick, 116) zeigt, bedient sich die Dichtung anderer Mittel. Sie besteht aus »arti-
kulierte[n] Tone[n] in der Zeit« (ebd.), die mit aufeinanderfolgenden Zeichen
aufeinanderfolgende Gegenstidnde beschreibt. Ein Bild zeigt also die rdumliche
Anordnung der Dinge auf eine selbst rdumliche Weise. Es hilt einen Moment
fest, der in aller Detailtreue die eingefangene Situation wiedergibt. Eine Erzih-
lung schildert nicht den Moment, sondern den Fortlauf einer Handlung. Ihr
Metier ist die Zeit, in ihr bewegt sie sich, in ihr ldsst sie die Dinge aufeinander-
folgen. Durch diese Abfolge wird manches vorstellbar, was durch die bloBe
Darstellung in der bildenden Kunst verdeckt bliebe, denn in den Handlungsab-
ldufen werden Informationen mitgeliefert, die eigentlich Unsichtbares verstind-
lich machen.

Beide, Malerei und Poesie, bedienen sich dabei sowohl natiirlicher als auch
willkiirlicher Zeichen, wie Lessing in einem Brief an Friedrich Nicolai im Mai
1769 erldutert, in dem er auf eine negative Rezension seines Laokoons eingeht.
Lessing betont hier, dass das Ziel beider Kiinste der Gebrauch der natiirlichen
Zeichen ist. Fiir die Malerei gilt, dass sie durch den Gebrauch willkiirlicher Zei-
chen an Vollkommenheit verliert: »wie hingegen die Poesie sich um so mehr
ihrer Vollkommenbheit néhert, je mehr sie ihre willkiirlichen Zeichen den natiirli-
chen niher bringt.«’

6 Brief an Friedrich Nicolai, Hamburg, d. 26. Mai 1769; aus: Agnieszka Ciolek-
Jézwiak: »Gotthold Ephraim Lessings Briefe, 1760-1769. Texte und Erlduterungen«;

in: Ulrich Miiller/Franz Hundsnurscher/Cornelius Sommer (Hg.): Stuttgarter Arbeiten
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Die Unterscheidung zwischen natiirlichen und willkiirlichen Zeichen ist An-
fang des 18. Jahrhunderts dabei gebriuchlich.” Willkiirlich sind solche Zeichen,
die mit der Natur der durch sie bezeichneten Sache nichts zu tun haben, sondern
eben willkiirlich zu ihrer Bezeichnung oder zu ihrem Ausdruck gewihlt wurden,
wie zum Beispiel Tone, Buchstaben oder Hieroglyphen. Natiirlich hingegen sind
jene Zeichen, die in einer Verbindung zum Bezeichneten stehen, also eine Ahn-
lichkeit aufweisen oder eine Kausalitit herstellen, wie Tridnen als Zeichen von
Trauer.® Zunichst scheint so die Poesie der Malerei gegeniiber im Nachteil zu
sein, da die Zeichen, derer sie sich bedient, weiter entfernt vom Bezeichneten
sind als das Gemalte. Doch der Vorteil ist schnell aufgebraucht, denn die Male-
rei verschwendet ihre natiirlichen Zeichen an willkiirliche Dinge wie Kostiime
oder korperlichen Ausdruck: »es sind doch natiirliche Zeichen von willkiirlichen
Dingen, welche unmoglich eben das allgemeine Verstindnis, eben die ge-
schwinde und schnelle Wirkung haben konnen, als natiirliche Zeichen von
natiirlichen Dingen.«’

Die willkiirlichen Zeichen der Poesie hingegen wenden sich an die Vorstel-
lungskraft des Zuhorers, und zwar nicht nur an die sinnliche, die das eigentliche
Gebiet der Asthetik ist, sondern auch an die intuitive, die etwas Gottliches hat.
Sie ist der bloBen Verstandesleistung des Menschen iiberlegen, da sie fihig ist,
die Dinge und Zusammenhinge hinter den Zeichen zu entdecken. Obwohl die
Kiinste sich, nach Lessing, darum bemiihen, den Zuschauer in die sinnliche Be-
trachtung dessen zu ziehen, was nicht anwesend ist — und das gilt dabei fiir
Malerei und Poesie gleichermafen — ist die Poesie der Malerei iiberlegen, da sie
aufgrund der Beschaffenheit ihrer Zeichen einen hoheren Abstraktionsgrad er-
laubt, der eine intuitive Erkenntnis ermdglicht. Die Dichtung beschreitet damit
den Weg der »Entsinnlichung«, wie Monika Fick zusammenfasst. In Lessing’s
Laocoon: Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason" beschreibt David
Wellbery die willkiirlichen Zeichen als auf den zweiten Blick den natiirlichen
iiberlegen. Denn die bildenden Kiinste sind zu sehr an das Abgebildete gebun-

zur Germanistik. Nr. 441. — Stuttgart: Verlag Hans-Dieter Heinz/Akademischer Ver-
lag 2007, 84f.

7 Sie geht zuriick auf Jean-Baptiste Dubos Réflexions critiques sur la poésie et sur la
peinture von 1719 (vgl. : Monika Fick : Lessing-Handbuch, 225).
Vgl.: Monika Fick: Lessing-Handbuch, 225.
Brief an Friedrich Nicolai, Hamburg, d. 26. Mai 1769, 84f.

10 David Wellbery: Lessing’s Laocoon: Semiotics and Aesthetics in the Age of Reason. —
Cambridge: Cambridge University Press 1984. Im Folgenden im Text mit LL und Sei-

tenzahl zitiert. Die hédufigen Kursivsetzungen sind im Originaltext enthalten.
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den: »Lessing does recognize a degree of materiality in the plastic arts and he
sees in it the determining factor of their limitation.« (LL, 117) Im Gegensatz da-
zu begreift Wellbery die willkiirlichen Zeichen, derer sich die Sprache bedient,
als konstitutiv von dieser Beschriankung befreit, sie rufen sinnliche Eindriicke
hervor, ohne sie mit natiirlichen Zeichen zu provozieren: »Art is located between
presence and absence; it is the imaginative presence-to-mind of an existentially
absent object [...] the advantage of poetry is that the task of rendering the object
existentially absent has already been accomplished by language.« (LL, 134)"
Damit hat die Sprache einen entscheidenden Vorteil. Sie bleibt nicht verhaftet im
bloB Weltlich-Sinnlichen, das die Vorstellungskraft des Betrachters stirker bin-
det; sie braucht keine Symbole, wie sie teilweise in der Malerei zu finden sind,
um iiber sich hinauszudeuten. Sprache richtet sich an »an intuitive cognition of
the represented object.« (LL, 181) Durch die Willkiirlichkeit der Zeichen wird
der Zuhorer in seine eigene Vorstellung gezogen, jede weltliche Begrenzung die-
ser Vorstellung fallt damit weg.

In dieser unweltlichen Sinnlichkeit verblasst das Zeichen selbst, es bleibt die
Anschauung des nicht-prisenten Objekts, die zu einer intuitiven Erkenntnis des-
selben fiihrt und damit die Verstandesleistung iiberschreitet. In diesem Schritt
passiert innerhalb der willkiirlichen Zeichen etwas, das Wellbery als das Auftau-
chen einer formalen Natiirlichkeit, »formal naturalness« (LL, 202) bezeichnet.
Damit drehen sich die willkiirlichen Zeichen um: Sie bezeichnen nun viel direk-
ter, als die natiirlichen der Malerei es jemals getan hitten, das Betrachtete und
werden so natiirlicher als die natiirlichen. Als Sprache distanziert und befreit sich
die Poesie durch die willkiirlichen Zeichen von der wirklich wahrgenommenen

11 Wellbery kritisiert an diesem Text einige Jahre spiter, dass er zu sehr damit beschaf-
tigt war, Lessings Theorie zu rekonstruieren, als die, wie ihm 1990 schien, wichtige
Frage zu stellen, ob es eine Theorie der Kunst iiberhaupt geben kann. Dieser Frage
widmet er sich in seinem Aufsatz »The Pathos of Theory: Laokoon Revisited«,
erschienen in: Ingeborg Hoesterey/Ulrich Weistein: Intertextuality: German Literature
and Visual Art from the Renaissance to the Twentieth Century. — Columbia: Camden
House 1993, 47-63. Wellbery kommt hier noch einmal auf seine Laokoon-Lektiire zu-
riick unter dem Aspekt des Ringens um eine Grenze — Grenze dabei als etwas
betrachtet, das erst erarbeitet werden muss. In diesem Erarbeiten gewinnt die Theorie
die Oberhand: sie untergribt um ihrer selbst Willen die Autoritdt der Regel der
Schonheit. Die Schonheit ist dabei nicht die miitterliche Seite der korperlichen Schon-
heit, sondern die viterliche Seite der kiinstlerischen Bildung hin zur Schonheit: zum

schonen, menschlichen, moralischen Subjekt, vgl. 56f. Siehe dazu auch Fufinote 33.
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Welt, in der die Malerei verhaftet bleibt'? und ermoglicht so eine nédhere Be-
trachtung, die gleichzeitig fiir eine grofere Kiinstlichkeit — fiir eine grofere
Kunst steht. Die intuitive Erkenntnis ist damit wesentlich gebunden an die Spra-
che — und doch erschopft sie sich priagnanter Weise in ihr nicht. Die Sprache
weist in der intuitiven Erkenntnis iiber sich selbst hinaus: der Leser versteht et-
was, das hinter der Sprache liegt. Damit wird die intuitive Erkenntnis ganz klar
in den Raum der geistigen Fahigkeiten gelegt. Sie bezieht sich nicht auf ein un-
deutliches Bauchgefiihl oder eine dumpfe Ahnung: im Gegenteil, die intuitive
Erkenntnis ist eine klare Erkenntnis, die intellektuell ist, ohne sich in der Spra-
che zu erschopfen. Sie beschrinkt sich auch nicht auf das gesprochene Wort,
sondern wird angereichert — besonders wenn Lessing dann spiter iiber das Thea-
ter spricht — durch Gestik und Mimik des Schauspielers. Sie ist ein Verstindnis
von Handlung und Charakteren, das sprachlich im Stiick nicht explizit wird,
sondern implizit bleibt. Sie ist ganz wesentlich fiir Lessings Theorie von Furcht
und Mitleid, die im Kapitel 3.1. anhand seiner Philoktet-Deutung in der Ham-
burgischen Dramaturgie ausgefiihrt wird.

Interessant am Aufbau der Zeichentheorie ist dabei, wie Wellbery feststellt,
dass Lessing beide Kiinste, die Malerei und die Poesie, unter dem gleichen As-
pekt befragt und einordnet: »the unity of painting and poetry is that both are mi-
metic arts.« (LL, 103) Damit hat er implizit die Regeln, die fiir die Malerei gel-
ten, auch angewandt auf die Poesie und so herausgestellt, dass die Poesie ei-
gentlich die bessere Malerei ist: »As narrative, it provides a sort of moving, ideal
painting, the illusion of a developing action.« (LL, 227)" Ob der angestrebte Pri-
matwechsel von der Malerei zur Dichtung so iiberzeugend gelingt, bleibt dabei
fragwiirdig. Lessing begriindet ihn mit der Uberlegenheit der willkiirlichen Zei-
chen gegeniiber den natiirlichen. Wellberys Argument aber, dass er damit
implizit die Poesie der Malerei unterstellt, iiberzeugt vor allem unter dem Aspekt

12 »As verbal discourse, that is, as communication via arbitrary signs, poetry has elimi-
nated the restricting effects of wordliness (e.g. dense syntax, materiality, restriction to
perceptual contents, full determinateness of content units, existential presence) charac-
teritic of the plastic arts.« (LL, 201)

13 Spiter, so Wellbery, veridndert sich die dsthetische Theorie Lessings. Die Dichtung,
als bisher hochste Kunst, wird tiberholt durch das Theater, das durch seine korperliche
Prisenz ein ganz anderes Verhiltnis hat zu willkiirlichen und natiirlichen Zeichen. In
der Handlung werden hier die Zeichen zu natiirlichen: »The poem no longer tries to
embody a reality from which it is separate, as in narrative. Perfect mimesis is not the

imitation of an object or action, it is the action itself.« (LL, 227)
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der Lessingschen Bewertung: Da die oberste Kategorie die sinnliche Anschau-
ung ist, erscheint die bildende Kunst als eine Art Ursprungskunst, die durch die
Poesie weiterentwickelt und zu ihrer Bliite getrieben wird. Zwar arbeitet die
Dichtung dabei mit anderen Zeichen, diese simulieren aber im Endeffekt nur die
Wirkung der natiirlichen Zeichen und iiberbieten sie gleichzeitig in dieser Simu-
lation selbst. Die Poesie ist damit zwar den bildenden Kiinsten iiberlegen, wird
aber an Kriterien gemessen, die sie nicht selbst festgelegt und geprigt hat, son-
dern die sich aus Malerei und Bildhauerei ableiten. In dieser Hinsicht ist sie den
anderen Kiinsten, die regelsetzend verstanden zu sein scheinen, nachgeordnet.
Wihrend Skulpturen und Gemilde so nach ihren eigenen Mafstiben beurteilt
werden, miissen sich Gedichte und Prosa nach fremden Maf3stdben richten. Thre
Eigenheit bilden sie nur vor dem Hintergrund der bestehenden anderen, die inso-
fern eine groBere Eigenstindigkeit besitzen.

Fiir Lessing ist dieser Punkt allerdings abschlieBend gekldrt: den Primat-
wechsel versteht er als vollzogen, die Dichtung der bildenden Kunst als haus-
hoch iiberlegen. Denn sie kann Dinge, Situationen und Gefiihle zur Darstellung
bringen, die die Mittel von Malerei und Bildhauerei tiberschreiten. Dichtung ist
in der Lage, Zeitfolgen (Handlungen), komplexe Sinnverldufe (mehrere Hand-
lungen in einem Plot), so wie Héssliches und Furchterregendes zur dsthetischen
Anschauung zu bringen. Bei all dem bewahrt sie aufgrund ihrer zeichentheoreti-
schen Beschaffenheit groflere Distanz, als es die bildenden Kiinste konnen und
ermoglicht so ein groferes Vergniigen (und groBeren Nutzen) in der Rezeption
durch die Zuschauenden.

Die Wahrung der Distanz ist dabei ein ganz wesentlicher Punkt: die intuitive
Erkenntnis stellt sich nicht in der einfachen Identifikation mit dem Helden ein,
sondern im Perspektivenwechsel: in der Identifikation aus der Distanz, in der ich
Gemeinsamkeiten mit dem dargestellten Helden erkenne. Diese gesteigerte Fi-
higkeit der Distanzierung griindet sich darin, dass die Poesie abstrakter ist als die
bildende Kunst. In der Poesie kénnen Handlungsabfolgen erzihlt werden, ein
Bericht kann eine lange Zeitspanne umfassen, gewisse Sachen auslassen, auf an-
dere groBeren Wert legen und sie ausfiihrlicher berichten. Das »moving
painting« bewegt sich in der Zeit und ermoglicht damit die Vorstellung, die die
willkiirlichen Zeichen zu natiirlichen werden lédsst. In diesem Prozess findet eine
Versinnlichung statt, die niemals so sinnlich wird, dass sie Ekel oder Abscheu
hervorruft (d.h. wenn sie so sinnlich wird, ist es schlechte Dichtung). Vor dem
inneren Auge des Betrachters entsteht also eine Anschauung, die als sinnlich be-
griffen wird, die aber weniger prisent ist als zum Beispiel eine Skulptur. Die
Sinnlichkeit vergeht in der Zeit, ihre bewegten Bilder entstehen und verschwin-
den und entsinnlichen so gleichzeitig das Gezeigte. Damit wird die Dichtung
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dazu fahig, auch Unangenehmes zu thematisieren, da es nicht als Standbild vor
dem Auge des Betrachters stehen bleibt, sondern in der Zeit seinen eigenen Au-
genblick hat, um dann zu vergehen und neuen Geschehnissen Platz zu machen.

Vor dem inneren Auge des Lesers oder Zuhorers bleibt der Held wandelbar,
Hisslichkeit wird so nicht zu einem feststehenden Bild, sondern vergeht in der
Aktion. Sie macht deswegen einen weniger grofen Eindruck, weil sie weniger
sinnlich ist, als eine bildliche Darstellung es wire. Sie ist ein Gedanke, der von
einem néchsten gefolgt wird und in ihrer Reihenfolge, in ihrem Zusammenhang
gewinnen sie fiir den Leser an Bedeutung, nicht in ihrer einzelnen Prisenz. Die
Vorstellungskraft ist in der Dichtung viel mehr in Bewegung, als sie es in der
Rezeption eines Bildes oder einer Skulptur ist. Sie ist es auch, die die Verwand-
lung von willkiirlichen in natiirliche Zeichen mitvollzieht. Der Prozess der Ver-
wandlung lebt allein von ihrer Beweglichkeit, von der Nicht-Festgelegtheit. Die
Hauptfigur kann immer wieder neu und immer wieder anders angeschaut wer-
den, entsteht in jedem Augenblick der fortlaufenden Handlung erneut. Um den
Unterschied zu verdeutlichen, mochte ich ein Beispiel verwenden, das Lessing
benutzt, um die Gleichrangigkeit der Darstellung von Schonheit in Malerei und
Dichtung zu zeigen: die Figur der Helena. Lessing schildert im XXII. Stiick wie
Homer Helenas Schonheit veranschaulicht, indem er nicht den Fehler macht, sie
zu beschreiben, sondern ihre Wirkung auf die anwesenden und von ihr entziick-
ten Greise darlegt. Dem Zuhorer wird so deutlich, dass eine auBerordentliche
Schonheit den Raum betritt, ohne diese genau zu bezeichnen. In die Entziicktheit
der Greise kann jeder die hochste Schonheit hineinlegen.

Der »eigentliche Gegenstand der Poesie« (Laokoon, XVI. Stiick, 116) ist fiir
Lessing deswegen auch nicht die Beschreibung, sondern die Handlung. Ziel des
Dichters ist es dabei nicht, sich seinem Leser gegeniiber blof verstdndlich aus-
zudriicken, sondern »er will die Ideen, die er in uns erwecket, so lebhaft machen,
daB wir in der Geschwindigkeit die wahren sinnlichen Eindriicke ihrer Gegen-
stinde zu empfinden glauben, und in diesem Augenblicke der Tduschung uns der
Mittel, die er dazu anwendet, seiner Worte, bewult zu sein aufthoren.« (Laokoon,
XVIL Stiick, 124) Hinter der Vorstellung verschwinden also Zeichen und Worte
und nur das imaginierte Objekt bleibt vor dem inneren Auge des Zuschauers in
einer Deutlichkeit stehen, die die Malerei nicht erreichen kann und die Wellbery
mit der intuitiven Erkenntnis zu beschreiben versucht. Lessing geht es hier nicht
um eine detailgetreue Wirklichkeitsabbildung, sondern um eine Erkenntnis, die
spezifisch dsthetisch ist und sich auf Wesen und Zusammenhinge der in der &s-
thetischen Betrachtung befindlichen Objekte richtet. Der genau beschreibende
Dichter wiirde nur »viel Imagination ohne allen Nutzen« (Laokoon, XVIIIL.
Stiick, 30) verschwenden.
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Fiir die Kunst iiberhaupt gilt, darauf macht Monika Schrader aufmerksam, im
Unterschied zu Winckelmann, dass hier nicht das Ideal sichtbar werden soll,
sondern die wahre Empfindung.'* Der Begriff »wahre Empfindung« wiirde dabei
falsch verstanden, begriffe man ihn als Ausdruck fiir ein korperliches Gescheh-
nis. Lessing geht es nicht um ein sinnliches Erlebnis, er versteht unter Em-
pfindung einen geistigen Akt: die wahre Empfindung ist eine intellektuelle
Leistung, die aber auch im Begriff Vernunftleistung nicht aufgeht. Sie stellt sich
ein durch die intuitive Erkenntnis: Im Kunstgenuss werden die Empfindungen,
die Affekte geschult und von ihrer Korperlichkeit entbunden.

Die Empfindungen regen sich dabei in der Vorstellung des Rezipienten. Die
Aufgabe des Kunstwerks ist es, das Vorstellungsvermdgen moglichst reichhaltig
zu befliigeln. Das kann sowohl durch ein gelungenes Bild passieren, denn die
Malerei »allein, [kann] korperliche Schonheit nachahmen« (Laokoon, XX.
Stiick, 144) als auch durch eine gelungene Andeutung in der Poesie, durch die
»Schonheit in Bewegung« (Laokoon, XXI. Stiick, 155), den Reiz. Der fillt in
den Fachbereich des Dichters. Das Aufblitzen eines Lichelns, das Sichtbarwer-
den eines Griibchens, die Bewegung des Gewandes — all das lédsst sich, so
Lessing, in der Malerei nicht zeigen.

Genauso wie die Schonheit muss auch die Hésslichkeit mit einem Blick er-
fassbar sein. Da aber das Héssliche in der Kunst abgemildert werden muss, kann
es, anders als die Schonheit, Thema in der Poesie sein. Denn durch die schritt-
weise Schilderung geht das AbstoBende daran verloren und zuriick bleibt nur ein
Eindruck des Hisslichen. Dieser bewirkt eine vermischte Empfindung. Als Bei-
spiele dafiir fithrt Lessing das Léacherliche und das Schreckliche an (vgl.
Laokoon, XXIII. Stiick). So wie aber die Malerei pradestiniert dafiir ist, Schon-
heit zu zeigen, so kann sie die gleichen handwerklichen Mittel auch nutzen, um
Hisslichkeit darzustellen, aber: »die Malerei, als schone Kunst, will sie nicht
ausdriicken« (Laokoon, XXIV. Stiick, 169).

Die zeichentheoretischen Mdoglichkeiten der einzelnen Kiinste zeigen, so
Lessing: die Poesie ist der Malerei iiberlegen. Sie ist die »weitere Kunst« (Lao-
koon, VIII. Stiick, 79), sie kann Schonheiten zeigen, die die Malerei nicht zeigen
kann, denn der Dichter hat dem Maler und dem Bildhauer eines voraus: er kann
negative Ziige mit positiven mischen, er kann den wiitenden Gott mit verzerrtem
Gesicht beschreiben oder dem Bacchus Horner aufsetzten,]5 ohne das gesamte

14 Vgl.: Monika Schrader: Laokoon — »eine vollkommene Regel der Kunstx, 59.
15 Die aus der Antike erhaltenen Bacchusskulpturen mit Hornern erklért Lessing damit,
dass sie zur Verehrung im Tempel dienten und die Horner als Ausdruck des Charak-

ters vom Kiinstler nicht weggelassen werden konnten.
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Bild damit zu dominieren und ins Hissliche zu ziehen. Vielmehr entwirft er mit
diesen Beschreibungen ein Rund-Um-Bild, in dem er »zwei Erscheinungen in
eine« (Laokoon, VIII. Stiick, 83) bringt und so die Vorstellung des Lesers zu-
sitzlich befliigelt. Ein weiterer poetischer Vorzug ist, dass in der Dichtung
Wesen beschrieben werden konnen, die unsichtbar sind, wihrend in der Malerei
alles sichtbar gemacht werden muss, sogar auf »einerlei Art sichtbar« (Laokoon,
XII. Stiick, 102). Unsichtbares lésst sich in der sinnlichen Abbildung schlicht-
weg nicht darstellen, Versuche scheitern an Verwirrung und Unverstdndlichkeit.
All diese zeichentheoretischen Vorteile begriinden den Primatwechsel weg von
der Malerei, hin zur Poesie. Mit ihren willkiirlichen Zeichen, die sich im Verlau-
fe des Vorstellungsprozesses in natiirliche Zeichen verwandeln und so die Worte
hinter der Betrachtung des dsthetischen Objekts verschwinden lassen, richtet sie
sich an mehr als die blofe sinnliche Vorstellungskraft oder verstandesméBige
Erkenntnis: die Poesie will die intuitive Erkenntnis der Ganzheitlichkeit, des Zu-
sammenhangs ermoglichen, die, eigentlich gottlich, durch nichts anderes als
durch die Kunst erreicht werden kann.

MIT DEN GRIECHEN GEGEN WINCKELMANN

Die Zeichentheorie untermauert dabei aber auch ein anderes Argument Lessings.
Er will Winckelmanns kultursoziologische Behauptungen iiber das Zusammen-
spiel der heldenhaften Griechen und der schonen Kunst umkehren. Unter seiner
Feder wird so in Windeseile aus den tapferen, beherrschten, frohlichen, ehren-
werten Griechen, die in ihrer Vorbildlichkeit auch immer ein klein wenig dumm
wirken, ein Volk von trdneniiberstromten und schreienden, leidenschaftlichen
Kéampfern und Kriegern, die sich hart aber herzlich durchs Leben schlagen, und
in ihrer neuen, empfindsamen Vorbildlichkeit noch immer etwas dumm wirken.
Lessings Polemik griindet dabei nicht in einem wirklichen Interesse an histori-
schen Tatsachen, vielmehr begriindet es sich in seiner Auffassung von Asthetik,
die der Winkelmanns widerspricht. Die Frage ist dabei, ob eine Skulptur iiber-
haupt die Moglichkeiten bietet, einen moralischen Anspruch zu formulieren.
Wihrend Winckelmann das klar bejaht, verwirft Lessing diese Aussage katego-
risch. Getarnt unter altphilologischen Betrachtungen, die sich an Lessings Ver-
gil- und Homer-Lektiiren entlang hangeln und dort vorwiegend Helden finden,
die sich ihrer Trdnen nie schamen und sich trotzdem durch Tapferkeit und Mut
auszeichnen, verficht Lessing die #sthetische Uberlegenheit der Poesie gegen-
iiber der Malerei auch hier unbeirrt.
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Winckelmann sieht den standhaltenden Griechen, der aus ethischen Grund-
sitzen sein Leiden schweigend ertriigt und damit seine schone Seele offenbart.'®
Eine schone Seele attestiert auch Lessing den Griechen, im Gegensatz zu den
Vorfahren der Deutschen: »Alle Schmerzen verbeilen, dem Streiche des Todes
mit unverwandtem Auge entgegensehen, unter den Bissen der Nattern lachend
sterben, weder seine Siinde noch den Verlust seines liebsten Freundes beweinen,
sind Ziige des alten nordischen Heldentums.« (Laokoon, 1. Stiick, 19f.) Dieses
affektunterdriickende Verhalten kann zwar Bewunderung wecken, doch die »ist
ein kalter Affekt« (Laokoon, 1. Stiick, 21), der nur zu »untdtige[m] Staunen«
(ebd.) fiihrt. Derjenige aber, der dem Kunstwerk untitig gegeniiber bleibt, ver-
passt zweierlei: zum einen die wirmende Leidenschaft und zum anderen die
erkenntnisreiche Vorstellung. Deshalb kommt Lessing zu dem Schluss: »Alles
Stoische ist untheatralisch« (Laokoon, 1. Stiick, 21). Das ist der Knackpunkt von
Lessings Winckelmannkritik: »in the elevation of noble simplicity and quiet
grandeur in the face of suffering to the level of an ethical-anthropological ideal
Lessing smells the rat of stoicism, which is to say, of a courtly-aristocratic value-
system.«17 Was Lessing dabei Winckelmann eigentlich vorwirft, ist die Un-
gleichheit, die hier hereinkommt: den »hierarchical response of admiration«,18
die den dargestellten Helden unerreichbar macht.

Diesem kalten Affekt der Bewunderung will Lessing nun den warmen des
Mitleids entgegenstellen. Der ist im Gegensatz dazu »horizontal and identificato-
ry, is, in fact, nothing other than the immediate coming-to-awareness within me
of my solidarity with human kind.«" Die Skulptur ist aber aufgrund ihrer Zei-
chenbeschaffenheit — und da stimmen Lessing und Winckelmann iiberein — nicht
dazu in der Lage, Laokoon als Schreienden darzustellen. Die bildenden Kiinste,
schlieBt Lessing, sind somit nicht das geeignete Medium, eine schone Seele zu
zeigen: »The painter’s eye is amoral. It judges the world according to external

16 Im Folgenden bildet dabei, wenn sie nicht ausdriicklich gekennzeichnet ist, nicht mei-
ne Winckelmann-Interpretation die Basis fiir die Aufarbeitung von Lessings Argu-
mentation, sondern seine eigene, die, wie ich weiter unten auseinandersetzen werde,
an einigen Stellen meiner Ansicht nach zu kurz greift.

17 David Wellbery: »Laokoon Revisited«, 53.

18 Ebd.

19 Ebd. Wellbery weiter: »I need not recall here that sympathy, be it as the pitié of Rous-
seau or the moral sense of Hutcheson, is the central anthropological value of the
Enlightenment and that its function is precisly to guarantee, within the realm of nature
and wihtout the intervention of an arbitrary act of sovereignty, the possibility of an

ethical human community.«
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beauty and ugliness and is unable to penetrate to the inner qualities of men.«
(LL, 163) Winckelmanns entscheidender Fehler in Lessings Augen ist diese Ver-
wechslung zwischen Konnen und Aufgaben der Kiinste. »Winckelmann takes
the physical beauty of the statue out of its properly aesthetic sphere and trans-
forms it under the terms noble simplicity and quiet grandeur, into a norm of spi-
ritual attitude«, beschreibt Wellbery die unterschiedlichen Vorgehensweisen und
Lessings Kritik daran: »Lessing cannot accept this move because physical beau-
ty is for him a supreme value only within the narrowly circumscribed limits of
the plastic arts.« (LL, 164)

Die GefiihlsduBerung hingegen ist in der Poesie moglich, sie reilt den Beob-
achter mit sich, zieht ihn in ihren Bann. Denn im Schrei geschieht »der leidenden
Natur ihr Recht« (Laokoon, 9), die Hingabe an den Schmerz und seinen Aus-
druck tut dem Charakter keinen Abbruch: »Schreien ist der natiirliche Ausdruck
des korperlichen Schmerzes.« (Laokoon, 9). Dieses Fortgerissenwerden ist dabei
nicht als sinnliches zu verstehen, sondern als in der durch die willkiirlichen Zei-
chen ermoglichten Abstraktheit, die dem Ekel vorbeugt, geschehendes. In dem
Moment, in dem die Worte hinter der Vorstellung verblassen, wird der Schrei zu
einem natiirlichen Ausdruck, der fiir Lessing beinhaltet, seine Menschlichkeit zu
akzeptieren, wie der antike Grieche es vorbildlich vorlebte: »Er fiihlte und furch-
te sich; er duBlerte seine Schmerzen und seinen Kummer; er schimte sich keiner
der menschlichen Schwachheiten; keine muf3te ihn aber auf dem Wege nach Eh-
re, und von der Erfiillung seiner Pflicht zuriickhalten.« (Laokoon, L. Stiick, 20)*
Diese Entsinnlichung ermoglicht erst die Distanz, in der das Mitleid, das im
zweiten Lessing-Kapitel im Mittelpunkt stehen soll, erwachen kann. Moralische
Wirkung kann damit wesentlich besser durch die Poesie als durch die bildende
Kunst erzielt werden.

20 Solch siideuropdische Heldenmiitigkeit findet sich auch noch im Jahr 2008, wie die
Geschehnisse rund um die Vertrauensabstimmung des italienischen Ministerprasiden-
ten Romano Prodi im Senat zeigen: »Die Vertrauensdebatte im Senat wurde von
einem schweren Zwischenfall iiberschattet: Stefano Cusumano aus der Partei des Ex-
Justizministers hatte es gewagt, trotz Mastellas Vorgaben dem Regierungschef das
Vertrauen zuzusichern. Da stiirzte sein Fraktionschef auf ihn zu, spuckte ihm ins Ge-
sicht, beschimpfte ihn als >Schwuler! Verriter! Hanswurst!<, und machte mit der Hand
das Zeichen einer Pistole. Cusumano brach in Tréinen aus und fiel in Ohnmacht. Zum
Zeitpunkt der Abstimmung indes war er wieder auf den Beinen und votierte fiir Pro-
di.« (Paul Kreiner: »Berlusconi ante portas«; Tagesspiegel, 25. Januar 2008, 64.
Jahrgang)
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Doch nicht nur &sthetisch grenzt sich Lessing hier von Winkelmann ab, er
vertritt auch ein anderes moralisches Ideal. Bei ihm zeichnet sich nicht der
gleichmiitig ertragende Stoiker aus, sondern der menschliche Held: mutig kann
auch der sein, der Gefiihle zuldsst und seine Menschlichkeit nicht unterdriickt:
»der gesittete Grieche [kann] zugleich weinen und tapfer« (Laokoon, 1. Stiick,
21) sein. Lessings Liebe zu den Griechen stiitzt sich damit auf andere Argumente
als die Winckelmanns. Bei beiden haben sie Vorbildcharakter, aber aus ganz un-
terschiedlichen Griinden. Wihrend fiir Winckelmann das Aushalten des Schmer-
zes und das Halten der Contenance im Vordergrund stehen, weist Lessing all das
als Oberfldchlichkeiten zuriick. Fiir ihn sind die Griechen gerade deshalb vor-
bildlich, weil sie einen Umgang mit Schmerz und Leid gefunden haben, der dem
Menschsein entspricht: Schmerz und Leid werden nicht aus dem Leben ver-
drangt, sondern als Teil des Lebens angenommen. Sie sind nichts mehr, wofiir
man sich schdmen muss, im Gegenteil, sie konnen zur Quelle von Kraft und Mut
werden. Thr Ertragen gereicht den Einzelnen zur Ehre und lésst ihre Taten noch
groBer erscheinen. Das Grof3e an ihnen ist dabei, dass es Taten sind, die aus dem
Leben selbst kommen, nicht aus einer heldenhaft-géttlichen Geschichte, in der
Handlungen ohnehin keine Konsequenzen fiir das Leben haben. Hier ist die
Handlung eingebettet in die Lebensgeschichte des Helden — und gerade durch
das Schmerzhafte dieser Geschichte gewinnt sie.

EIN BEISPIEL: LAOKOON

Trotz dieser Argumentation sieht auch Lessing den Laokoon in der Skulptur
nicht schreien, sondern seufzen. Diese Abmilderung des Schreis ist dabei dsthe-
tisch gefordert, nicht ethisch. Ein schreiender Laokoon hitte als Skulptur
schlichtweg nicht ausgesehen, meint Lessing: »man reile dem Laokoon in Ge-
danken nur den Mund auf, und urteile. Man lasse ihn schreien, und sehe. Es war
eine Bildung, die Mitleid einfloBte, weil sie Schonheit und Schmerz zugleich
zeigte; nun ist es eine hifliche, eine abscheuliche Bildung geworden«. (Laoko-
on, II. Stiick, 29) Der Grund fiir Laokoons Schweigen ist nicht, wie bei Win-
ckelmann, ethisch motiviert, sondern #sthetisch: das »auf ekelhafte Weise«
(ebd.) verstellte Gesicht ist nicht zumutbar.”' Denn der Ekel haftet am Zuschau-

21 Fiir Schopenhauer liegt hier Lessings Schwiche: nicht die Hésslichkeit ist es, die eine
schreiende Laokoonskulptur verbieten wiirde, sondern die Stummheit, das verkennt
Lessing, der mit seiner Affektenlehre eigentlich sehr aufgeschlossen fiir dieses Argu-

ment sein miisste: »Ich kann nicht umhin, mich zu verwundern, da3 so nachdenkende
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er, er ist das genaue Gegenteil der Schonheit, er ist eine »non-sublatable (>unauf-

hebbare<) sensation, and it is for this reason that objects that arouse in us the

response of disgust cannot be rendered in beautiful representations, for beauty is,

[...] the >Aufhebung« (sublation) of sensuousness«.”> Das heiBit in der Folge, dass
das Mitleid, das meine Identifikation mit dem anderen fordert, im Ekel verkehrt
wird in eine Nicht-Identifikation: dabei erkenne ich mich immer noch im ande-
ren wieder, was die Situation noch verschlimmert, denn dann fiihrt der Ekel zu

einer »non-identity with myself.«”

22
23

und scharfsichtige Mianner mithsam unzuléngliche Griinde aus der Ferne herbeiziehen,
psychologische, ja physiologische Argumente ergreifen, um eine Sache zu erkldren,
deren Grund ganz nahe liegt und dem Unbefangenen gleich offenbar ist, — und beson-
ders dafl Lessing, welcher der richtigen Erkenntnis so nahe kam, dennoch den
eigentlichen Punkt keineswegs getroffen hat. Vor aller psychologischen und physiolo-
gischen Untersuchung, ob Laokoon in seiner Lage schreien wird oder nicht, welches
ich tibrigens ganz und gar bejahen wiirde, ist in Hinsicht auf die Gruppe zu entschei-
den, daB das Schreien in ihr nicht dargestellt werden durfte, allein aus dem Grunde,
weil die Darstellung desselben ginzlich auler dem Gebiete der Skulptur liegt. Man
konnte nicht aus Marmor einen schreienden Laokoon hervorbringen, sondern nur ei-
nen den Mund aufreiBenden und zu schreien sich fruchtlos bemiihenden, einen Lao-
koon, dem die Stimme im Halse stecken geblieben, vox faucibus haesit. Das Wesen,
und folglich auch die Wirkung des Schreiens auf den Zuschauer, liegt ganz allein im
Laut, nicht im Mundaufsperren.« Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vor-
stellung, Bd. 1, Drittes Buch, §46, 303f.

David Wellbery: »Laokoon Revisited«, 54f.

Ebd. Wellbery geht sogar noch weiter und liest in Lessings Abneigung gegen den
weitgeoffneten Mund eines schreienden Laokoons die Abneigung gegen die Mutter,
die uns geboren hat, hinein. Wellbery zeigt damit nicht nur eine Frauenfeindlichkeit
der Aufkldrung, sondern auch die ganze Korperfeindlichkeit derjenigen, die sich aus
dem Geiste geboren betrachten wollen: »> Ekel< — that response which blocks my >Mit-
leid¢< and thereby makes it impossible for me to intend myself as human subject, as
species subject — is horror vis-a-vis my natural birth. [...] The Father and his sons, ex-
tricating themselves from the material-sensuous constriction of the repulsive, the
poisonous, the sin-laden, and establishing themselves as beautiful subjects, as subjects
of humanity grounded in >Mitleid<: is this perhaps the drama that Lessing sees in the
Laokoon statue? Is the Mother the >ekelhafte Schlange< (repulsive snake) who, in
bearing me, threatens to choke and strangle me? And >die bloBe weite Offnung des
Mundesc«: is it perhaps the scream — the Mother’s scream, the infant’s scream — of na-
tural birth?« 56f.
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Die Stirke der bildenden Kunst ist es, die Schonheit des einzelnen Augen-
blicks und des einzelnen Korpers ansichtig werden zu lassen, eine Handlung
kann sie nur andeuten, indem die Korper auf eine bestimmte Weise angeordnet
werden. Aufgrund dieser Einschrinkung muss die Malerei den fruchtbarsten Au-
genblick der Handlung wihlen, weil dieser am meisten iiber die Handlung selbst
erzihlt und so der Vorstellung den grofiten Spielraum gibt: »Mit der Konzeption
des fruchtbaren Augenblicks entwirft Lessing Regeln der Affektdarstellung in
der bildenden Kunst«, schreibt Monika Schrader, wobei nicht die Schonheit das
leitende Kriterium ist, sondern die »Funktion der Kunst als Affektbildung«.24
Der fruchtbare Augenblick zeichnet sich dann auch dadurch aus, dass er viel
Spielraum fiir die Einbildungskraft ldsst: »Je mehr wir sehen, desto mehr miissen
wir hinzu denken konnen. Je mehr wir darzu denken, desto mehr miissen wir zu
sehen glauben.« (Laokoon, II1. Stiick, 32) Bei einem aufgerissenen Mund nun ist
der fruchtbare Moment verstrichen. Es gibt keine Steigerung mehr, hier wird der
grofte Schmerz durchlitten, das Gesicht kann sich nicht noch mehr verzerren:
»Wenn Laokoon also seufzet, so kann ihn die Einbildungskraft schreien horen;
wenn er aber schreiet, so kann sie von dieser Vorstellung weder eine Stufe ho-
her, noch eine Stufe tiefer steigen, ohne ihn in einem leidlichern, folglich
uninteressantern Zustande zu erblicken.« (Laokoon, I11. Stiick, 32)

Durch das Bannen eines so verginglichen Moments geschieht aber nach Les-
sing noch etwas anderes: der Moment selbst wird lacherlich: der Schrei wird zu
»weibischem Unvermdgen, zu kindischer Unleidlichkeit« (Laokoon, I1I. Stiick,
33) — und damit: unertriglich. Maler oder Bildhauer arbeiten in einer ausdrucks-
beschrinkten Kunst, die ihnen bestimmte Formen aufnétigt und bestimmte
Motive diktiert. Freier ist da, so Lessing, der Poet. Er ist nicht beschrinkt auf ei-
nen Moment, sondern kann jede Handlung von Anfang bis Ende erzihlen, ja
sogar verschiedene Handlungen ineinander verkniipfen. In der Aeneis ist es Ver-
gil deswegen moglich gewesen, aufs Schrecklichste Laokoons Schreien zu be-
schreiben, denn der Leser kennt Laokoon bereits als »den vorsichtigsten Patri-
oten, als den wirmsten Vater« (Laokoon, IV. Stiick, 36). Laokoons Schrei be-
kommt, eingebettet in seine Lebensgeschichte und verkniipft mit dem Schicksal
Trojas, einen anderen Klang: »Wir beziehen sein Schreien nicht auf seinen Cha-

24 Monika Schrader: Laokoon — »eine vollkommene Regel der Kunst,« T7f. Dieser Punkt
ist essentiell fiir Lessings ganze Kunstkonzeption: »Die differenten Strukturmerkmale
der Kiinste sind sowohl unter dem Aspekt dsthetischer Motivierung verglichen, wie
unter dem anthropologischen Gesichtspunkt der durch die dsthetischen Strukturen je-

weils erzeugten > Vollkommenheit< von Vorstellungen und Empfindungen.« Ebd., 69.
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rakter, sondern lediglich auf sein unertrigliches Leiden.« (Laokoon, IV. Stiick,
36)

Die Laokoongruppe jedoch trifft nach Lessings Meinung genau diesen
fruchtbaren Augenblick. Sie verrit nicht zu viel und zeigt nicht zu wenig: »Ar-
me, durch die Ringe der Schlangen fest an den Korper geschlossen, wiirden
Frost und Tod iiber die ganze Gruppe verbreitet haben. Also sehen wir sie, an
der Hauptfigur so wohl als an den Nebenfiguren, in volliger Tatigkeit, und da am
meisten beschiftiget, wo gegenwirtig der heftigste Schmerz ist.« (Laokoon, V.
Stiick, 55f.) Vater und S6hne sind in Bewegung, sie leisten Widerstand und ver-
suchen, ihr Schicksal noch einmal abzuwenden. In der Skulptur ist diese Szene
dabei ganz anders beschrieben als in der Aeneis, wie Lessing zur Untermauerung
seiner Zeichentheorie zeigt: »Virgil 16t die Schlangen doppelt um den Leib und
doppelt um den Hals des Laokoon sich winden, und hoch mit ihren Kopfen iiber
ihn hinausragen. Bis medium amplexi, bis collo squamea circum / Terga dati,
superant capite et cervicibus altis.« (Laokoon, V. Stiick, 56)* Laokoon ver-
schwindet in dieser Beschreibung nahezu unter den Schlangen, dennoch spornt
sie das Vorstellungsvermdgen der Zuhorer an, ldsst die Szene vor ihrem inneren
Auge lebendig werden. Ein vollkommen von Schlangen umwundener und be-
deckter Laokoon wire in der Skulptur hingegen ein Grauen. Denn der Schmerz,
der ja das Mitleid erregen soll, wiirde so unsichtbar bleiben. Damit das moglich
wird, muss der Oberkorper des Priesters frei bleiben, die Muskeln miissen sicht-
bar sein, die vollige Umwindung durch die Schlangen jedoch »wiirden den
ganzen Leib verdeckt haben, und jene schmerzliche Einziehung des Unterleibes,
welche so sehr ausdriickend ist, wiirde unsichtbar geblieben sein.« (Laokoon, V.
Stiick, 56) In der Skulptur sind die Schlangenkérper perfekt platziert. Indem sie
sich um die Beine winden, verdecken sie das wesentliche Muskelspiel nicht, er-
regen aber zugleich »die Idee der gehemmten Flucht und einer Art von Un-
beweglichkeit, die der kiinstlichen Fortdauer des nemlichen Zustandes sehr
vorteilhaft ist.« (Laokoon, V. Stiick, 57)

Die Wahl des Augenblicks ist auch ausschlaggebend fiir das Interesse, das
der Betrachter dem Kunstwerk entgegenbringen wird. Wie Winckelmann ver-
langt Lessing, dass es mit »dem ersten Blicke« (Laokoon, XI. Stiick, 99)
erfassbar sein muss, da in diesem Moment die gro3te Wirkung von ihm ausgeht.
Ein Bild oder eine Skulptur, die auf den ersten Blick nicht reizvoll wirkt und
langeres Hinsehen oder Nachdenken erfordert, wirkt, so Lessing, auf den Be-

25 »[S]chon haben zweimal sie ihn in der Mitte umschlungen, zweimal um seinen Hals
die schuppigen Riicken gewunden und ragen empor iiber ihn mit ihren K&pfen und
gestreckten Nacken.« (Aeneis, 2. Buch, V. 215)
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trachter »erkaltend« (Laokoon, XI. Stiick, 100). Der Kiinstler bleibt unverstiand-
lich und aus Rache verhirtet sich der Rezipient gegen den Ausdruck des Kunst-
werks, wird unempfindlich gegen jegliche Riihrung. Die einzige Rettung fiir das
schwerverstandliche Werk wére nun die Schonheit, denn diese konnte den Be-
trachter wieder versohnen oder zumindest zu einem eingehenderen Studium
reizen. Ist sie aber auch noch, wie Lessing schreibt, »dem Ausdrucke aufgeop-
fert« (ebd.), wird er nicht mehr ldnger verweilen: »was wir sehen, gefillt uns
nicht, und was wir dabei denken sollen, wissen wir nicht.« (ebd.)

Wiéhrend Winckelmann in seiner Laokoonbeschreibung vorauszusetzen
scheint, dass die Geschichte des trojanischen Priesters bekannt ist, setzt Lessing
das nicht voraus: Vom Publikum kann nicht erwartet werden, dass es so »gelehrt
sein soll, wie der Kenner [es] aus seinen Biichern ist« (Laokoon, XI. Stiick, 100).
Das Kunstwerk muss fiir sich selbst sprechen und kann sich nur auf seine eigene
Wirkung verlassen. Diese unterschiedlichen Anspriiche lassen sich darauf zu-
riickfithren, dass Winckelmann und Lessing unterschiedliche Publiki vor Augen
hatten, als sie ihre Theorien verfassten. Wiahrend Winckelmann ohnehin nur fiir
eine Gelehrtenwelt arbeitet, der die Statuen und Skulpturen zu seiner Zeit einzig
zugiénglich sind, wendet sich Lessing bewusst mit aufkldrerischem Interesse ei-
nem groferen Kreis zu, bei dem nicht von einer umfassenden Vorbildung auf
geistesgeschichtlichem Gebiet auszugehen ist. Gemeinsam bleibt beiden Theore-
tikern jedoch eines: Sie betrachten Kunst beide als Lehrmittel fiir die ethisch-
asthetische Erziehung. Bei beiden Betrachtungen steht dabei der Umgang mit
dem Schmerz im Mittelpunkt. Sowohl Winckelmann als auch Lessing machen
eines deutlich: Der Schmerz beriihrt den Betrachter mehr, als es die Schonheit
tite. Denn er zeigt etwas, das den Betrachter in seiner Eigenschaft als Mensch
anspricht: er zeigt etwas Menschliches. Die Schmerzdarstellung beriihrt uns,
weil sie das Leben in seiner Zerbrechlichkeit zeigt: den Lauf des Lebens, dieses
Auf und Ab mit Schicksalsschldgen und erfiillten Wiinschen, mit enttduschten
Hoffnungen und ungeahnten Moglichkeiten.

Winckelmanns Interesse daran, die schone Seele sichtbar werden zu lassen,
beruht darauf, dass er so hinter die Alltdglichkeit schauen kann und das ist einzig
in der Kunst moglich. Winckelmann entdeckt in der alltdglichen Welt lauter ver-
schobene und verloren gegangene Ideale (der Schonheit und der Tugend), die im
kiinstlerischen Prozess sichtbar und damit erlebbar gemacht werden konnen. Er
sieht so eine Welt hinter der Welt, die besser ist als unser Alltag und uns deswe-
gen durch genaues Betrachten und Studium zum Vorbild fiir die unsere gerei-
chen sollte. Damit zielt er nicht ab auf eine triviale Angleichung, einer Nach-
ahmung in der Wirklichkeit, damit eroffnet er vielmehr Handlungs- und Verhal-
tensperspektiven, die einen anderen Umgang mit dem alltéiglichen unvoll-
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kommenen Leben ermdglichen. Die Theorie ist nicht so naiv, wie sie auf den er-
sten Blick scheinen mag. Denn sie unterstellt der Kunst eine spezifische Leis-
tung, sieht in ihr eine besondere Reflexionsform. Kiinstlerische Tatigkeit und
Kunstgenuss bieten eine neue Reflexionsmoglichkeit. Erst aus ihnen heraus kon-
nen Schonheitsideale und vorbildliche Umgangsweisen entdeckt werden. Kunst
ist der bessere Spiegel der Wirklichkeit, in dem das, was im Alltag verzerrt ist,
klar und strukturiert wird. Der Reflexionsschritt ist dabei das Gewahrwerden des
Umstands, dass das, was der Betrachter sieht, ein entzerrtes, ideales Bild der
Wirklichkeit ist. Diese Erkenntnis wird bei Winckelmann dann nicht weiter re-
flektiert, es wird nicht in Frage gestellt, was da genau gezeigt wird und welchen
Bezug es zur Wirklichkeit hat. Kunst bei Winckelmann leitet den Betrachter also
nicht dazu an, anhand des Erlebten iiber sich selbst frei nachzudenken, sondern
bietet die Erkenntnis einer angemessenen Verhaltensweise zur Ubernahme an.
Lessings Subjektbegriff wird im dritten Kapitel noch ausfiihrlicher anhand
des menschlichen Helden und der Hamburgischen Dramaturgie behandelt, doch
schon im Laokoon wird deutlich, dass Kunst fiir Lessing mehr ist, als eine blofle
Vorbildlichkeit, die ohne weitere Reflexion ins eigene Leben iibernommen wer-
den kann. In allererster Linie ist Kunst hier eine Erkenntnisform: in der Kunst,
vorrangig natiirlich in der Dichtung, wird die intuitive Erkenntnis erméglicht, die
etwas Gottliches hat, da sie Wesen und Zusammenhidnge der Dinge sichtbar
werden ldsst. Intuitiv ist diese Erkenntnis dabei, weil sie nicht rein vernunftge-
mif} arbeitet, sondern iiber die gewohnliche Vernunftleistung hinausreicht,
indem sie uns mehr als intellektuell beriihrt. In der Einleitung schreibe ich, dass
die intuitive Erkenntnis eine leibliche Erfahrung ist, dass mein Herzschlag hoch
geht, wenn ich im Theater sitze: Lessing wire diese Deutung zu sinnlich. Intuiti-
ve Erkenntnis versteht er als etwas Entsinnlichtes, eine leibliche Involvierung
des Zuschauers wiirde er zuriickweisen. Der Begriff der intuitiven Erkenntnis ist
hier also zunichst in abgeschwichter Form sichtbar, sichtbar aber dennoch, weil
er verweist auf eine nicht-verniinftige, nicht-sprachliche Erkenntnis, die in der
Distanz zur Sinnlichkeit eines Kunstwerks auftaucht. Das &dsthetische Ideal, das
Lessing vorschwebt, ist bei aller Abstraktheit, bei aller formalen Gebundenheit
keines, das sich durch eine rein vernunftgemife Leistung entdecken liee. Er ar-
gumentiert gezielt hin auf eine spezifisch asthetische Erkenntnis, die auf mehr
als nur Schonheit zielt. Der Gegenstand dieser Erkenntnis ist dabei — und das ist
das Besondere und Herausragende an Lessing — das Leben selbst, das heldenhaf-
te Geschichten erzihlt, ohne den Schmerz zu vergessen. Lessing entgottlicht die
Kunst und setzt damit Winckelmanns Gedanken fort. Beide sehen im Laokoon
einen Menschenhelden, der Schonheit, Anmut und Stidrke bewahrt im Angesicht
des Unterganges. Hier geht es nicht um einen antiken Gott, fiir den auch der
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Schmerz, der Tod letztendlich doch nur Spiel ist und der damit zu seiner eigenen
Betroffenheit eine gottliche Distanz hat, hier geht es um einen Menschen, der zu
seinem Korper und zur eigenen Erfahrung des Schmerzes zunédchst mal keine
Distanz hat und sich diese erst erarbeiten muss. Und dass fiir Winckelmann die
Skulptur, fiir Lessing die Dichtung genau das einfingt, macht die Kunst zum Ob-
jekt der Erkenntnis und zum Vorbild. Die Vorbildhaftigkeit beruht, so verstehe
ich beide, auf der Verletzlichkeit des Menschen. Es kommt darauf an, dass An-
mut, Schonheit, Wiirde im Angesicht von etwas behalten werden, in Laokoons
Fall im Angesicht des Todes. Nicht die Tatsache allein, dass er schon, wiirdevoll
und anmutig ist, verleiht ihm seine kiinstlerische Wirkung, sondern er ist schon,
wiirdevoll und anmutig vor dem Hintergrund von Schmerz und Tod — und damit
vor dem Hintergrund seines menschlichen Lebens. Durch diese Anbindung an
das Leben gewinnt die Kunst eine Dimension, die das »blof Schone«, das unser
Auge erfreuen wiirde, iiberschreitet und uns in unserem Lebensvollzug anspricht.

Wie sich dieser Prozess in der Hamburgischen Dramaturgie erweitert und
veridndert, soll eine der leitenden Fragen im Kapitel 3.1. sein. In diesem Kapitel
habe ich gezeigt, warum Laokoon in der Laokoonskulptur bei Lessing nicht
schreit. Ein gedffneter Mund, ein panischer Gesichtsausdruck wiren der Skulp-
tur unangemessen, argumentiert Lessing. Sie wiirden Ekel erregen und die
Affekte des Betrachters erkalten lassen, bis er sich schlieBlich angewidert ab-
wendet. Wurde in Winckelmanns Argumentation die dsthetische Grundannahme
ethisch untermauert, wird hier Winckelmanns ethische Forderung &sthetisch zu-
riickgewiesen: ein schreiender Laokoon ist kiinstlerisch wiinschenswert, da er
eine hohe dsthetische Wirkung erlangen kann, kann aber nur in der Dichtung zur
Darstellung kommen, nicht in der bildenden Kunst.

Laokoon seufzt: weil er nicht schreien soll.






Sinnlich selig in sich. Hegels Laokoon

. 1
Es ist so!

Die interessanteste Laokoon-Interpretation findet sich allerdings bei Hegel. In
seinen Vorlesungen iiber die Asthetik beschreibt er die Marmorgruppe als ein
Beispiel der schonsten Kunst: der Skulptur.” Die Laokoongruppe hat dabei eine
Sonderstellung, denn Hegels liebstes Beispiel fiir eine gelungene Skulptur sind
die Gotterstatuen, die sich durch Ruhe und Heiterkeit auszeichnen. Laokoon nun
ist zwar ruhig, aber nicht heiter: seine Ziige sind vom Schmerz geprigt, der ei-
gentlich als solcher bei Hegel erst in der Kunst der Romantik thematisiert wird.
In der Antike nennt er nur Niobe und Laokoon als Beispiele fiir die Darstellung
von Schmerz in der Skulptur. Uberhaupt spricht Hegel nur an zwei Stellen iiber
Laokoon: einmal im Kapitel iiber die Skulptur als Beispiel fiir die Darstellung
der Gruppe und einmal im dritten Abschnitt iiber die romantischen Kiinste im
Kapitel iiber den romantischen Inhalt der Malerei. Trotzdem ist die Laokoon-

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik I — III; in: ders.: Wer-
ke in 20 Biinden, Bd. XIII - XV. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff, XIII, 208. Im
Folgenden im Text zitiert mit Band und Seitenangabe.

2 Sehr richtig beobachtet Hegel iibrigens, dass die Laokoonskulptur kein griechisches
Original, sondern ein Werk spéterer Zeit ist: »Dabei gehort das ganze Werk aber ohne
Zweifel dem Geiste des Stoffes, der Kiinstlichkeit der Anordnung, dem Versténdnis
der Stellung und der Art der Ausarbeitung nach einer spiteren Epoche an, welche die
einfache Schonheit und Lebendigkeit schon durch ein gesuchtes Hervorkehren der
Kenntnisse im Baue und der Muskulatur des menschlichen Korpers zu iiberbieten
trachtet und durch eine allzu verfeinerte Zierlichkeit der Bearbeitung zu gefallen
sucht. Der Schritt von der Unbefangenheit und GroBe der Kunst zur Manier ist hier
schon getan.« (XIV, 434f.) Die Positionierung im Streit um das Primat von Skulptur

oder Poesie ist hiermit subtil geleistet.
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gruppe auch fiir ihn ein beispielhaftes Werk der klassischen Kunstform, denn
durch sie wird deutlich, wo die Grenzen des klassischen Ideals liegen: in der
Darstellung und Empfindung von Schmerz. Laokoon zeigt eine Unfdhigkeit von
Material und Subjekt auf, denn hier stolen Skulptur und das in ihr dargestellte
Individuum gleichermaBlen an ihre Grenzen. Wie Winckelmann und Lessing vor
ihm, ist auch Hegel beeindruckt von der Ruhe der Gruppe, von dem »angedeute-
ten Zuge stiller Trauer« (XV, 42) in Laokoons Gesicht, von dem erhalten geblie-
benen »Adel der Schonheit« (XIV, 434), der im zusammengezogenen Korper
des Priesters sichtbar wird. Doch Ruhe, Stille und Adel beruhen nach Hegel
nicht auf Einstellung, Leistung oder Natiirlichkeit Laokoons — sie beruhen, im
Gegenteil, auf einem Mangel. Auf einem Mangel an Subjektivitit. Laokoon
»bewihr[t] sich grofl und hochherzig« (XV, 42) und vergeht nicht in »Klage und
Verzweiflung« (ebd.), weil er leidenschaftslos und schicksalshorig »aufgibt«
(ebd., 43). Laokoon fiigt sich in den verlorenen Kampf, sein Standhalten bleibt
»leer« (ebd.): »das Leiden, der Schmerz ist gleichsam das Letzte, und an die
Stelle der Aussohnung und Befriedigung muf3 eine kalte Resignation treten, in
welcher das Individuum, ohne in sich zusammenzubrechen, das aufgibt, woran
es festgehalten hatte.« (ebd.)

Dass Laokoon bei Hegel nicht schreit, liegt nicht nur an den Gattungsgren-
zen der klassischen Skulptur, sondern am Ideal, das sie darstellt. Laokoon macht
die Grenzen des klassischen Ideals sichtbar. Die substantielle Individualitit kann
nur bis zu einem gewissen Grade Schmerz empfinden und deshalb kann das
klassische Ideal den Schmerz auch nur bis zu einem gewissen Grade darstellen:
An Laokoons Beispiel mochte ich in den kommenden Abschnitten zeigen, wie
das klassische Ideal aufgebaut ist und der Begriff der substantiellen Individuali-
tat funktioniert.

LAOKOONS ToD

Beim Lesen der Aeneis wird eines klar: Laokoons Tod ist eine grole Ungerech-
tigkeit. Der Priester will den Untergang Trojas vermeiden und wird fiir diesen
Einsatz fiir sein Volk von den Géttern mit dem Tod bestraft — doch nicht nur er
stirbt einen qualvollen und entsetzlichen Tod, auch seine beiden S6hne miissen
ihn erleiden. Der Priester, der den unverzeihlichen Fehler seiner Landsleute be-
reits kennt, um ihren Untergang weill und ihn verhindern wollte, hilt nun seine
sterbenden Kinder im Arm, denen zu helfen er nicht vermag, weil er selbst vor
Schmerz nahezu geldhmt ist. Mit jeder Faser seines Korpers sollte Laokoon die-
ses himmelschreiende Unrecht fiihlen. Er sollte sowohl die danebenstehenden
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gaffenden Trojaner anklagen, als auch die anmaB3enden Gétter, die ihn wie eine
Marionette ihrem Schauspiel opfern. Er sollte schreien und vor Wut rasen, er
sollte allen das Unrecht sichtbar machen und zur allgemeinen Revolte aufrufen.
Doch was tut Laokoon? Er setzt das fort, womit er schon vor dem Todeskampf
begonnen hat: er ertrigt den kommenden Untergang ruhig. Denn die Schlangen,
die fiir ihn und seine Sohne den Tod bringen, sind ja nur eine Beschleunigung
des ohnehin Bevorstehenden. Als Laokoon die Lanze in die Seite des Trojani-
schen Pferdes schleudert, ist ihm klar, dass das holzerne Tier eine Falle der
Griechen ist. Als die Trojaner das Pferd in die Stadt ziehen, weifl Laokoon, dass
das den Untergang Trojas bedeutet. Doch sein Aufbegehren dagegen endet mit
dem Wurf der Lanze. Als er begreift, dass seine Landsleute nicht zu iiberzeugen
sind, fiigt auch er sich. Er redet nicht etwa weiter auf sie ein, er iiberwacht das
holzerne Pferd nicht heimlich, er verlédsst nicht mit seiner Familie die Stadt.

Laokoon folgt seinen priesterlichen Pflichten und opfert den Goéttern am
Strand. Damit opfert er ganz bewusst auch sich selbst und seine Sohne. Der
schreckliche Tod durch die Schlangen ist nur eine Vorwegnahme des Kommen-
den. Laokoon, der einen Moment aus Vaterlandsliebe und Pflichtbewusstsein
gegen den Willen der Gotter aufbegehrte, hat seinen Fehler erkannt und ist be-
reit, sich in sein vorbestimmtes Schicksal zu fiigen.” Sein Aufbegehren war dabei
nie ein individuelles. Laokoon ist zwar intelligenter oder geschulter in Kriegslis-
ten als seine Gefihrten und zeichnet sich damit ihnen gegeniiber aus, er hat aber,
als er die Lanze schleudert, nur ihr aller Wohl, nicht sein eigenes, im Sinn. Der
Gedanke zu fliehen und seine Familie zu retten, entsteht iiberhaupt nicht. Es gibt
keinen unabhéngigen Laokoon, es gibt Laokoon nur vor dem Hintergrund der
anderen. Deshalb ist er nicht fihig zur Revolte, zur Auflehnung, »die Hoheit der
Individualitét ist doch nur ein starres Beisichsein, ein erfiillungsloses Ertragen
des Schicksals« (XV, 43).

Laokoon ist damit selbst ein Ideal: das Ideal, das einzig im heroischen Welt-
zustand wirklich sein kann: inneres und dufleres Dasein stimmen in ihm iiberein,
er ist nicht getrennt von der Welt, die ihn umgibt. Er findet im »Allgemeinen erst
die unerschiitterliche Basis und den echten Gehalt seiner Wirklichkeit« (XIII,
237). Das heroische Individuum hat »au3erhalb der Wirklichkeit seines Staates
in sich selbst keine Substantialitit.« (XIII, 240) Allgemeinheit und Individualitit
sind hier nicht geschieden: Laokoon bildet eine substantielle Einheit mit dem
sittlichen Ganzen: der heroische Weltzustand kennt keine Unterscheidung zwi-
schen Person und Familie, hier wird der Sohn fiir das zur Verantwortung

3 Die Schreie, die er bei Vergil ausstoflt, andern an dieser Lesart nichts: Sie sind kein

Aufbegehren, sie sind nur Ausdruck des Schmerzes und verhallen.
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gezogen, was der Vater getan hat: hier werden Laokoons Sohne mit hingerichtet,
weil der Vater aufbegehrte. Die Folgen der Tat kommen nicht nur iiber den, der
sie beging, sondern iiber die ganze Familie. Laokoons Individualitit ist nicht ge-
fiillt mit bewusster Einzigartigkeit, sondern mit den Sitten und Briduchen seines
Volkes, mit der gottlichen Macht, die hinter diesen Sitten und Bréauchen steht, ihr
Grund und ihr Gerichtetsein ist: die Trojaner sind wie Figuren, die aus einem
Holz geschnitzt werden und so zwar unterschiedliche Formen haben, aber doch
den gleichen Inhalt, weil sie aus der gleichen Substanz entstanden sind. Hegel
nennt Laokoon deshalb eine »substantielle Individualitit« (XIV, 413). Hier hat
sich, wie Hegel es beschreibt, »der Geist weder gegen seine allgemeine Substanz
noch gegen sein Dasein in seiner Korperlichkeit unterschieden« (XIV, 363). Al-
les was Laokoon denkt, fiihlt und ist, ist trojanisch, alles beruht auf der sittlichen
Substanz seiner Volksgemeinschaft. Sein Geist ist somit noch nicht gegen die
allgemeine Substanz abgegrenzt. Laokoon lebt nicht bezogen auf seine »subjek-
tive Personlichkeit« (XIV, 363), sondern senkt sich »unzerschieden« (ebd.) in
den »wesentlichen Inhalt des Bewusstseins« (ebd.) seines Volkes ein.

DIE SKULPTUR

Diese substantielle Individualitiit, bei der Individuum und Gemeinschaft noch
ganz eins sind, ist, so Hegel, der Inhalt der Skulptur. Denn sie »fafit das Wunder
auf, daB} der Geist dem ganzen Materiellen sich einbildet« (XIV, 362). Hier steht
nicht das Subjektive im Mittelpunkt, sondern das Objektive: in der Skulptur wird
die »in sich beruhende Objektivitit des Geistes« (ebd.) dargestellt. Denn Laoko-
on ist zwar ein Individuum mit Eigenheiten, Besonderheiten und Zufilligkeiten,
bezieht sich in seinem Denken und Handeln aber nicht auf all dies Akzidentielle
und Vergingliche. Seine Quelle ist die Sittlichkeit seiner Gemeinschaft, die Ob-
jektivitdt hat: »Unter Objektivitit ndmlich ist hier das Substantielle, Echte,
Unvergingliche zu verstehen« (XIV, 364). Um aber sichtbar zu werden, benotigt
dieses »Substantielle, Echte, Unvergingliche« ein Subjekt, das ganz von ihm
durchdrungen ist. Denn die Objektivitit des Geistes vermag nur im Individuum
selbst zur Anschauung zu kommen, sie muss konkret und damit endlich, zufillig
und besonders werden, um sichtbar zu sein.* Die substantielle Individualitit er-

4 Die erforderte Konkretisierung im Individuum meint allerdings nicht, dass das Indivi-
duum mit all seinen Partikularititen in der Skulptur abgebildet werden soll, vielmehr
besteht Hegel auf dem Gegenteil: »Nur das Bleibende, Allgemeine, GesetzmaBige in
der menschlichen Korperform hat das Skulpturwerk darzustellen« (XIV, 370).
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fiillt diese Kriterien nun umfassend. Sie ist Besonderheit, weil individuell und
damit ist sie sichtbar, sie ist aber gleichzeitig Allgemeinheit, weil substantiell.
Sie ist die zuféllige Verkorperung der Substanz und alles Besondere und Eigene
an ihr féllt zuriick in diese Allgemeinheit, ist »ganz von jener Substanz durch-
drungen und aus ihr nicht formell in sich zuriickreflektiert« (XIV, 364).

Der zweite Aspekt nun, »dafl der Geist dem ganzen Materiellen sich einbil-
det« (XIV, 362) meint, dass das, was in der Skulptur zur Anschauung kommt,
nicht »das Geistige als solches« (XIV, 366) zeigt, sondern das Geistige, »das nur
erst in seinem Anderen, dem Leiblichen fiir sich ist.« (XIV, 366) Der vom Geist
durchdrungene Korper wird zum Leib: Laokoons Leiden und sein Standhalten
manifestieren sich in seinem Korper und durchdringen ihn damit mit Geistigem,
machen ihn so zum Leib. Und dieser Leib wird dargestellt in der Skulptur: An
ihm wird das Geistige sichtbar, denn Leid und Schmerz Laokoons malen sich ab
in der Haltung seines Korpers: die Muskeln sind angespannt, der Rumpf ist
schmerzhaft verdreht, das Becken zuriickgezogen.® Sein Gesicht bleibt bei all
dem jedoch leer und kalt, weil all das Leid durchdrungen ist von der Substanz, in
der es gleichzeitig aufgehoben wird. Laokoon geschieht kein Unrecht: Sein Tod
ist das Vorzeichen des Untergangs von Troja.

5 Dazu Bergrande: »Umso mehr muss die Gebérde in der Skulptur laut Hegel frei von
Ambivalenzen und Widerspriichen sein. [...] Wenn sie auf etwas ausgeht oder ver-
weist, dann auf nichts, was wesentlich aulerhalb des Umkreises der gottlichen Sub-
jektivitdt ldge und als ein Gegensatz nicht wieder in ihr Beisichselbstsein zuriick-
kehrte. [...] Anfang und Ende der Bewegung, Vergangenheit und Zukunft als Extrema
der Zeitgerade sind somit gleichsam nach ihren jeweiligen Pfeilrichtungen hin einan-
der entriickt. Oder aber sie fallen, gegeneinander abgewogen, in der fast zeitlosen Ge-
genwart der souverdnen Skulpturgestalt ineinander.« Wolfram Bergande: Die Logik
des Unbewussten in der Kunst. Subjekttheorie und Asthetik nach Hegel und Lacan. —
Wien: Verlag Turia + Kant 2007, 23.

6 Dass Laokoons substantielle Individualitit der ideale Inhalt einer Skulptur ist, heifit
natiirlich im Umkehrschluss, dass auch Hegel verzerrte Gesichter, zum Schrei geoft-
nete Miinder oder andere grausige oder schreckliche Darstellungen nicht fiir in der
Bildhauerei nachahmbar hilt, bzw. ihre Nachahmung nicht empfehlenswert findet. Er
gesteht zwar zu, dass eine solche Abbildung einen Effekt hat, findet sie aber, anders
als Lessing argumentiert, der sich im Grauen abwendet, schnell langweilig: »man
kehrt dahin nicht gern zuriick.« (XIV, 400)
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Die KUNST

In der marmornen Abbildung Laokoons sind Inneres und AuBeres versohnt: das
macht ihre Idealitidt und Schonheit aus. Kunst ist bei Hegel im Wesentlichen
Vermittlung und Versohnung. In der Skulptur stellt sie nicht nur selbst die Ver-
sohnung in der Leiblichkeit dar, sie versohnt auch in ihrer Rezeption. Denn der
Rezipient, der zunichst in der duflerlichen Welt und seinen unmittelbaren Emp-
findungen gefangen ist, wird in der Betrachtung des Werks mit der Welt der
Reflexion und des Denkens in Einklang gebracht. Dadurch gewinnt er Freiheit:
Freiheit von der Unmittelbarkeit seiner Umgebung, Freiheit von seinen Lebens-
umstidnden. Im Betrachten des Kunstwerks erhebt er sich iiber den Alltag und
tiber die alltdgliche Endlichkeit. Er lernt, sich als Teil des Unendlichen und Ab-
soluten zu begreifen, als Teil des absoluten Geistes.

Die Philosophie der Kunst setzt nun da an, wo der absolute Geist sich iiber
die Sphiren der Endlichkeit erhebt und seine Unendlichkeit beginnt. Kunst ist
die erste von drei Stufen, in der die Negativitit vom Geist selbst gesetzt und
wieder aufgehoben wird, so dass er sich in diesem Prozess des Setzens und Auf-
hebens selbst Gegenstand wird, selbst Teil seines Wissens wird: »Das Absolute
selber wird Objekt des Geistes, indem der Geist auf die Stufe des Bewuftseins
tritt und sich in sich als Wissendes und diesem gegeniiber als absoluter Gegen-
stand des Wissens unterscheidet.« (XIII, 130) Denn der Mensch sucht nach einer
hoheren und substantielleren Wahrheit, als sie ihm in seiner bisherigen Wirklich-
keit begegnet, er sucht nach der Freiheit. Sie ist gleichzeitig die hochste Bestim-
mung des Geistes und bezeichnet das Freisein vom Wahrnehmen der Wirklich-
keit als Fremdes und Schranke. Ein freier Mensch kann sich in allem anderen
wiedererkennen, er sieht iiberall den Geist wirken und kann sich selbst als Teil
dieses Geistes begreifen.

Zunichst ist aber die vom Menschen erlebte Freiheit nur subjektiv, daher
nicht umfassend und unzulidnglich. Thm steht immer noch die Welt als Fremde
gegeniiber und er fiihlt sich in ihr unfrei und sehnt sich nach Versohnung. Doch
auch in sich selbst ist das Subjekt von einem schmerzhaften Kampf zerrissen. In
ihm stehen sich das Allgemeine und das Besondere seiner Triebe und Neigungen
gegeniiber, »[d]enn in dem Innern als solchem, in dem reinen Denken, in der
Welt der Gesetze und deren Allgemeinheit kann der Mensch nicht aushalten,
sondern bedarf auch des sinnlichen Daseins, des Gefiihls, Herzens, Gemiits usf.«
(X1, 135) In der Kunst kommt die Wahrheit in ihrer sinnlichen Gestalt nun fiir
den nach Verschnung trachtenden Menschen zum ersten Mal zur Anschauung,
sie ist damit die »unmittelbare Selbstbefriedigung des absoluten Geistes« (XIII,
140).



SINNLICH SELIG IN SICH. HEGELS LAOKOON | 89

Fiir Hegel ist die Bliitezeit der Kunst, diejenige, in der sie die einzige oder
wichtigste Weise der Darstellung der Wahrheit war, allerdings ldngst vorbei. Der
Geist benotigt nicht mehr die sinnliche Gestalt, um sich selbst Gegenstand zu
sein, er hat seine wahre Form im eigenen Inhalt zuniéchst in der Religion und
dann im abstrakten Denken der Philosophie gefunden. Denn wegen ihrer sinnli-
chen Form ist die Kunst inhaltlich beschrinkt und damit der Religion und Philo-
sophie unterlegen: »Der Gedanke und die Reflexion hat die schone Kunst iiber-
fligelt« (XIII, 24) Die von Hegel beschriebene Entwicklung wiirde dabei miss-
verstanden, verstiinde man sie so, als zeichne sie die personliche Entwicklung
eines jeden Einzelnen nach — sie ist vielmehr zu verstehen als Entwicklung des
Weltgeistes in der Weltgeschichte. Das wird sehr deutlich an der Art und Weise,
wie Hegel Kunst in den Vorlesungen iiber die Asthetik behandelt. Er lisst sie
sich chronologisch entfalten in drei verschiedenen Formen: der symbolischen,
der klassischen und der romantischen Kunstform. Im christlichen Mittelalter
schlieBlich verliert die Kunst ihren Stellenwert als beste Form der Darstellung
der Wahrheit und wird von Religion und Philosophie abgeltist.7

7 Die Entwicklung des Kunstbewusstseins zeigt die unterschiedlichen Arten, eine Idee
als Inhalt zu fassen. Jede Form ist damit eine bestimmte Weise, die Idee darzustellen.
In der symbolischen Kunstform ist die Idee noch unbestimmt und unklar, sie ist zu
abstrakt und einseitig, um ein Ideal sein zu konnen. Thre Darstellung ist unvollkom-
men, »duferlich mangelhaft und zufillig« (XIII, 107), sie bleibt ein »bloies Suchen«
(ebd.). In der klassischen Kunstform sind ldee und Gestalt im Einklang, am besten
driickt sich das aus in der menschlichen Skulptur: »Dadurch ist der Geist hier zugleich
als partikuldrer bestimmt, als menschlicher nicht als schlechthin absoluter und ewiger,
indem dieser nur als Geistigkeit selbst sich kundzugeben und auszudriicken fahig ist.«
(XIII, 110) Damit ist allerdings auch zugleich der Mangel der klassischen Kunstform
beschrieben, an welchem sie sich auflost und den Ubergang bildet zur romantischen
Kunstform: Sie hebt die Einheit von Idee und Realitdt wieder auf und setzt sich selbst
in den Unterschied und Gegensatz beider Seiten, der in der symbolischen Kunstform
uniiberwunden geblieben war. Damit hat sie alles erreicht, was in der Kunst zu errei-
chen ist und was an ihr mangelhaft bleibt, bleibt es an der Kunst selbst: »Diese
Beschrinktheit ist darin zu setzen, dafl die Kunst iiberhaupt das seinem Begriff nach
unendliche konkrete Allgemeine, den Geist, in sinnlich konkreter Form zum Gegen-
stande macht und im Klassischen die vollendete Ineinsbildung des geistigen und des
sinnlichen Daseins als Entsprechen beider hinstellt. Bei diesem Verschmolzensein
aber kommt in der Tat der Geist nicht seinem wahren Begriffe nach zur Darstellung.«
(XIII, 111) Dies sind die drei Verhiltnisse der Idee zu ihrem Gehalt im Gebiet der
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DAs KUNSTSCHONE

Die Kunst verkorpert die Vermittlung von Idee, die der Inhalt des Kunstwerks
ist, und sinnlicher Wirklichkeit, die seine Form der Darstellung ist. Dargestellt
wird dabei nicht die Idee als solche, wie sie Thema in der Logik ist, sondern die
Idee als Ideal, als »individuelle Wirklichkeit« (XIII, 104). Im kiinstlerischen Ide-
al findet die Idee die ihr angemessene Darstellung in der Sinnlichkeit, sie ist
nicht mehr nur Allgemeinheit, sondern wird konkret und individuell, sie beson-
dert sich und wird im Kunstwerk — um den Preis der Besonderung — erfassbar. In
der Kunst findet also die Idee in einer ganz bestimmten Form ihre Darstellung,
es wird eine Moglichkeit, sie zu denken, zur Anschauung gebracht, eine Mog-
lichkeit, die Wahrheit zu sehen. Die konkrete Idee beinhaltet dabei das Prinzip
ihrer Darstellung selbst, es erschlieBt sich aus ihr, welche Form ihr zu geben ist:
»So bringt erst die wahrhaft konkrete Idee die wahre Gestalt hervor, und dieses
Entsprechen beider ist das Ideal.« (XIII, 106).

Die Idee ist der Begriff, die Realitit des Begriffes und die Einheit beider.
Dabei sind Idee und Begriff nicht als Synonyme zu verwenden, sondern die Idee
bezeichnet eine spezifische Daseinsform des Begriffs: die Einheit des Begriffs
mit sich selbst in seiner Realitidt: »Der Begriff ist deshalb das Allgemeine, das
sich einerseits durch sich selbst zur Bestimmtheit und Besonderung negiert, an-
dererseits aber diese Besonderheit, als Negation des Allgemeinen, ebenso sehr
wieder aufhebt.« (XIII, 148) Der Begriff ist in diesem Prozess von Negation und
Authebung unendlich und damit »an sich selbst schon Totalitit« (XIII, 149). Die
Idee selbst hat nun ihre Existenz in der Wirklichkeit, in der der Begriff eine sich
selbst angemessene Form hat. Diese Form muss nicht etwa sinnlich sein, sie
kann auch abstrakt und rein gedanklich sein. Die Idee ist also auch verwirklicht,
wenn der Begriff in einem Gedanken seine Darstellung und Einheit mit dieser
Darstellung findet. Damit unterscheidet sie sich vom Ideal, dass die Idee des
Schonen sinnlich verkorpert (das gilt auch fiir die Poesie, dazu weiter unten
mehr): »Das Schone bestimmt sich dadurch als das sinnliche Scheinen der Idee.«
(X111, 151) Ein Scheinen ist sie nur, da die sinnliche Darstellung, wie oben be-
schrieben, immer mangelhaft und eben der Sinnlichkeit verhaftet bleiben muss.

Kunst: »Sie bestehen im Erstreben, Erreichen und Uberschreiten des Ideals als der
wahren Idee der Schonheit.« (XIII, 114)
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DIE ANTIKE

Die klassische Skulptur betrachtet Hegel in den Vorlesungen iiber die Asthetik
als die perfekte Darstellung des schonen Ideals: »Denn durch die Skulptur soll
der Geist in seiner leiblichen Form in unmittelbarer Einheit still und selig daste-
hen und die Form durch den Inhalt geistiger Individualitét verlebendigt werden.«
(XIII, 118) Nicht umsonst hat die Skulptur deswegen ihre Bliite in der Antike.
Denn Hegel sieht die substantielle Individualitdt nicht nur in der Kunst — viel-
mehr sieht er in den kiinstlerischen Skulpturen die Subjektivitit der Zeit selbst
verwirklicht. Das antike Griechenland ist nicht nur durch herausragende Dichter
und Denker zu verstehen, vielmehr wird die Antike nicht verstanden werden:
»wenn man nicht als Schliissel zum Verstiandnis die Einsicht in die Ideale der
Skulptur mitbringt und von diesem Standpunkt der Plastik aus sowohl die Ge-
stalten der epischen und dramatischen Helden als auch der wirklichen Staats-
minner und Philosophen betrachtet.« (XIV, 374)

Die substantielle Individualitit ist somit nicht nur ein dsthetisches Merkmal
der Skulptur, sie ist eine ethische Beobachtung Hegels und bezieht sich sowohl
auf den Grad der Subjektivitit der antiken Griechen als auch auf die Form ihres
sittlichen Zusammenlebens. Die Polis betrachtet er dabei, wie ich weiter unten
im Phdanomenologie-Kapitel ausfithren werde, als eine natiirliche Sittlichkeit, in
der die Einzelnen durchdrungen und erfiillt sind von der gemeinsamen Substanz
ihrer Sitten und Brauche: »Sie sind groB und frei, selbstindig auf dem Boden ih-
rer in sich selber substantiellen Besonderheit erwachsen, sich aus sich erzeugend
und zu dem bildend, was sie waren und sein wollten.« (ebd.) Sie sind damit
»ideale Kiinstler ihrer selbst, Individuen aus einem GuB« (ebd.). Der antike
Mensch sieht sich damit, nach Hegel, nicht im Gegensatz oder in Abgrenzung zu
seiner sittlichen und voélkischen Gemeinschaft. Sie ist genauso der Néhrboden
seiner Individualitit, wie seine Individualitit die Verwirklichung der gemeinsa-
men Sittlichkeit ist. »Die Griechen«, so Hegel, »lebten in der gliicklichen Mitte
der selbstbewuBten subjektiven Freiheit und der sittlichen Substanz.« (XIV, 25)
Der Einzelne bewegt sich selbststindig und frei im griechischen Staat, ohne da-
mit den Interessen des Staates selbst zu widersprechen. Seine Lebensweise deckt
sich mit der staatlichen, es gibt keinen individuellen oder reflexiven Uberschuss,
der diese Einheit gefihrden konnte: »die Substanz des Staatslebens war ebenso
in die Individuen versenkt, als diese ihre eigene Freiheit nur in den allgemeinen
Zwecken des Ganzen suchten.« (XIV, 26)

In den Beschreibungen des klassischen Ideals, das seinen Hohepunkt und
seine Bliite in der griechischen Skulptur findet, tauchen immer wieder zwei
scheinbar entgegengesetzte Begriffe auf: Hegel spricht angesichts der griechi-
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schen Skulptur sowohl vom »Ausdruck der Selbstdndigkeit, des Beruhens-auf-
sich« (XIV, 379) als auch von einem Mangel an Subjektivitit, mit dem ich die-
ses Kapitel eingeleitet habe. Um zu verstehen, was die Skulptur fiir Hegel und
die hegelsche Asthetik bedeutet, muss klar werden, dass das selbststindige Be-
ruhen-Auf-Sich und der Mangel an Subjektivitit zwei Seiten einer Medaille sind.
Beide gehoren zusammen und beide machen wesentlich das Ideal der Skulptur
aus. Was genau nun die substantielle Individualitit Laokoons ausmacht, wird
deutlich bei nédherer Betrachtung von Hegels Erlduterungen zum Begriff des Ide-
als und der klassischen Kunstform.

DAs IDEAL

Die »Natur des Kunstideals« ist die »Zuriickfithrung nun des duflerlichen Da-
seins ins Geistige, so daB die duBere Erscheinung als dem Geiste gemil3 die
Enthiillung desselben wird« (XIII, 206). Der Inhalt des Ideals ist somit das Geis-
tige, das sich im Kunstwerk eine angemessene Form gibt. Mit Blick auf das
Kunstwerk wird schnell deutlich, wie Hegel zu verstehen ist: Die ideale Skulptur
ist fiir ihn diejenige, bei der alles Innerliche zugleich duBerlich ist. Hegels Bei-
spiele sind hier vor allen Dingen die Gotterstatuen.® Denn in ihnen schligt sich
das Wesentliche des bildhauerischen Ideals unvermischt nieder. Die Gotterge-
stalten haben, so Hegel, »die gleiche substantielle Grundlage« (XIV, 419), aus
der ihre »charakteristische Individualitit« (ebd.) so herausgestellt wird, dass
eben diese Grundlage in den Skulpturen »lebendig und gegenwirtig« (ebd.)
bleibt. Sie werden dargestellt in »seliger Stille« und »ewiger Jugend« (XIV, 423)
und sind nicht, wie wir Menschen, gebeugt von der »Endlichkeit der Sorge« oder
der »verderblichen Leidenschaft« (ebd.). Die Gotter bewahren angesichts dieser
Erdferne eine »absolute Heiterkeit« (XIV, 432), die nicht das »Gefiihl des Ver-
senktseins in solchen endlichen Gehalt, aber das Gefiihl der Versohnung, der
geistigen Freiheit und des Beisichseins ausdriickt.« (ebd.) Die Gotterstatuen sind
damit in sich abgeschlossen und verbleiben in »ihrer unverginglichen, unantast-
baren Hoheit« (XIII, 232).

8  Uberhaupt ist der Inhalt der Kunst eigentlich das Géttliche im christlichen Sinn. Der
christliche Gott hingegen kann nicht dargestellt werden, geht nicht auf in der kiinstle-
rischen Titigkeit: »Das Gottliche dagegen als reiner Geist in sich ist nur Gegenstand
der denkenden Erkenntnis. Der aber in Tétigkeit verleiblichte Geist, insoweit er nur

immer an die Menschenbrust anklingt, gehort der Kunst« (XIII, 231).



SINNLICH SELIG IN SICH. HEGELS LAOKOON | 93

Auch in der Skulptur des Menschen Laokoon wird das Innere zugleich &du-
Berlich, er strahlt Ruhe aus, nur die Heiterkeit fehlt ihm: Sein Schmerz und sein
Leiden zeigen sich in seinem Korper; sein Aufgeben, sein Sich-Fiigen in das ihm
zugedachte Schicksal manifestiert sich im Ausdruck seines Gesichts — im Nicht-
Aufbegehren eben, im Nicht-Schreien, im ruhigen Seufzen. Das Geistige hat sich
als Haltung manifestiert. Daher kommt die Ruhe der Skulptur, denn die Indivi-
dualitdt ist ganz durchwirkt vom Substantiellen und damit ruhig und geborgen.
Zum Ideal wird sie dabei zum einen durch die Individualisierung, die einzig die
Wirklichwerdung erlaubt, zum anderen aber durch die Form der Individualisie-
rung: Denn alles, was zu individuell, zu zufillig, zu charakteristisch ist, wird in
der Kunst weggelassen.9 Im idealisierten Individuum wird die Substanz sichtbar:
»Das Ideal ist demnach die Wirklichkeit, zuriickgenommen aus der Breite der
Einzelheiten und Zufilligkeiten, insofern das Innere in dieser der Allgemeinheit
entgegengehobenen AuBerlichkeit selbst als lebendige Individualitiit erscheint.«
(X11I, 207) Lebendig kann der Geist nur in seiner Konkretion werden, Lebendig-
keit hat er nur als Individuum, das ithm Leben einhaucht und es in die Welt
bringt. Damit erfahrt der Geist zugleich Verwirklichung und Beschrinkung:
Denn so wie er das Individuum braucht, um wirklich zu sein, so beschneidet das
Individuum durch sein Sein die Moglichkeiten des Seins.

In der Skulptur nun ist das Substantielle »in der Individualitit noch einge-
schlossen« (ebd.), aber durch die vollendete Form und die Vermittlung des
Inneren im AuBeren im Einklang. Damit steht das Ideal »sinnlich selig in sich«
(XIII, 207) da und ist »totale, aber subjektive Einheit« (ebd.). Der Bruch, den
Laokoon mit seinem Lanzenwurf hervorgerufen hat, wird durch seinen Tod ge-
kittet. Volk und Gétter sind nun wieder mit dem Priester versohnt, mehr noch:
Laokoon wird nicht nur wieder Teil des Volkes und der gottlichen Geschichte, er
wird sogar zum Symbol des Untergangs von Troja: »Denn wenn die tragischen
Heroen z.B. auch so dargestellt sind, da} sie dem Schicksale unterliegen, so
zieht sich dennoch das Gemiit, indem es sagt: Es ist so!, in das einfache Bei-

9 Dieses Weglassen beinhaltet einen extrem wichtigen Aspekt der Kunst: die geistige
Uberhebung des Kiinstlers iiber die bloBe Natiirlichkeit. Die »Satisfaktion des geisti-
gen Hervorbringens« (XIII, 216), denn »jenes Machen, das Vertilgtwerden gerade der
sinnlichen Materialitit und der duferlichen Bedingungen« (ebd.) ist zum einen das
Durchwirken der Natur, der Welt durch den menschlichen Geist, worin er ihr ihre
Fremdheit nimmt und sie sich aneignet und im gleichen Zug das Uberschreiten dieser
Aneignung ins Geistige. Kunst als erste Stufe des absoluten Geistes zeigt den Uber-
schuss des Menschen, seine Fahigkeit, frei zu sein. Kunst ist »gemacht« (ebd.) — in ihr
wird idealisiert (vgl.: XIII, 221).
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sichsein zuriick.« (XIII, 208) Dieses einfache Beisichsein findet sich auch in La-
okoons Haltung und Ausdruck. Sein Seufzer »Es ist so!« spiegelt den Einklang
mit seinem Schicksal, ja den Einklang mit seinem Schmerz wider.

In der Skulptur wird so das »nur Partikuldre der Subjektivitit« (XIII, 233)
besiegt und ermdoglicht die »Zusammenstimmung mit ihrer eigentlichen inneren
Wahrheit« (ebd.). Laokoon ist befreit von allem Belanglosen und Zufilligen und
das Schone und Ewige wird an ihm sichtbar. Doch das Schone und Ewige am
Menschen ist eben nicht das Individuelle und Besondere, sondern das Bleibende
und Substantielle: »wie denn iiberhaupt, was man das Edle, Vortreffliche und
Vollkommene in der menschlichen Brust heif3t, nichts anderes ist, als da3 die
wahre Substanz des Geistigen, Sittlichen, Gottlichkeit sich als das Méchtige im
Subjekt bekundet«. (XIII, 233) Diese Ubereinstimmung von Individuum und ge-
teilter Sittlichkeit ist unbewusst, denn die Sittlichkeit des heroischen Weltzustan-
des ist natiirlich und ungebrochen. Nach dem Bruch, den ich im Antigone-Kapi-
tel beschreiben werde, entsteht eine neue Sittlichkeit. In der Sittlichkeit des Staa-
tes wird das Individuum sich bewusst in das Substantielle hineingeben. Doch
Laokoon ist die Verschmelzung mit der Substanz vor dem Bruch und vor der
Versohnung.

Deutlich wird das bei der Lektiire der Einleitung in den Abschnitt »Die klas-
sische Kunstform«. Hegel schreibt, dass die klassische Schonheit zu »ihrem
Inneren die freie, selbstindige Bedeutung [hat], d.i. nicht eine Bedeutung von
irgend etwas, sondern das sich selbst Bedeutende und damit auch sich selber
Deutende.« (XIV, 13) Wihrend in der symbolischen Kunst die Werke ihre Be-
deutung erst im Bezug auf etwas bekamen, steht die Skulptur in der klassischen
Periode fiir sich selbst. Sie steht eben nicht symbolisch fiir etwas anderes, son-
dern ist ihr eigener Inhalt, deshalb »muf die Gestalt an sich selber schon ihre
Bedeutung, und niher zwar die Bedeutung des Geistes haben.« (XIV, 21) Die
angemessenste Gestalt, um den Geist, der sich in dieser Epoche selbst klar wird
und nicht nur ein undeutlicher Verweis bleibt, darzustellen, ist die menschliche
Gestalt. Die menschliche Skulptur ist dabei keine »blof leiblich hingestellte
oberflichliche Personifikation« (XIV, 22) des Geistes, sondern bringt Inneres
und AuBeres in eine »adiquate Identitit« (XIV, 23). Nichts anderes, was sinnlich
darstellbar wire, kann so durchwirkt sein vom Geist, weil alles andere zu sehr
verhaftet ist in der Natur. Nur der Mensch hat die Fahigkeit, iiber die Natur hin-
aus ein geistiges Leben zu fiihren.

Laokoon bleibt sich »selber getreu« (XIII, 208), weil er ganz einfach das
aufgeben kann, wofiir er gekdmpft hat: »doch die Zwecke, welche es [das Sub-
jekt] verfolgte, werden ihm nicht nur genommen, sondern es 1df3t sie fallen und
verliert damit sich selber nicht. Der Mensch, vom Geschick unterjocht, kann sein
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Leben verlieren, die Freiheit nicht.« (XIIL, 209) So einfach und schon, wie sich
dieser Satz zunéchst anhort, ist er nicht: Es ist nicht so, dass am Ende immer die
Freiheit bleibt. Laokoon stirbt als Freier, weil er der Freiheit der vollendeten
Subjektivitit nicht fihig ist. Er steht fiir nichts ein bis in den Tod (was fiir ein
Unterschied zu Winckelmann!), er lidsst alles fallen: zuriickfallen in die unendli-
che und ewige Substanz, derer auch er ein Teil ist und in die er zuriicksinkt. In
diesem Zuriicksinken ruht er in sich und ist bei sich, weil er nicht mehr ist als die
Substanz. Er ist ihre Verkorperung und verliert deswegen nichts wirklich und
kann deswegen nicht wirklich verletzt und besiegt werden, denn die Substanz hat
weiter Bestand: »Dies Beruhen auf sich ist es, welches im Schmerze selbst noch
die Heiterkeit der Ruhe zu bewahren und erscheinen zu lassen vermag.« (XIII,
209)"

Diesem Versenktsein und Beisichsein, dieser heiteren Ruhe steht nun ein
Mangel gegeniiber: ein Mangel an, wie Hegel differenziert, »innerer« Subjektivi-
tit, denn der griechischen Skulptur fehlt das »Prinzip der Tiefe und Unend-
lichkeit des Subjektiven, der inneren Versohnung des Geistes mit dem
Absoluten, der ideellen Einigung des Menschen und der Menschheit mit Gott.«
(XIV, 461) Laokoon ist nicht innerlich versohnt mit seinem Schicksal und das
hat einen einfachen Grund: es gab keinen Bruch. Eine Versohnung ist nie not-
wendig gewesen, da das Unrecht, das Laokoon als Individuum geschieht als
solches tiberhaupt nicht wahrgenommen wird. Weder von Laokoon selbst, noch
von den Trojanern. Laokoons Tod ist einzig ein Symbol fiir den Untergang des
Stadtstaates, er ist nicht in erster Linie ein personlicher Schicksalsschlag. Ohne
diesen Bruch aber zwischen Individuum und Substanz gibt es keine Versohnung
und das heif3t: gibt es kein selbstbewusstes Erkennen des Absoluten. Wo Mensch
und Gott nicht getrennt sind, gibt es keine Einigung. Und so ist die Geschichte
um Laokoon zu verstehen: Menschliches und gottliches Schicksal sind in einer
Geschichte miteinander verwoben (fiir die Gotter allerdings weniger folgenreich
als fiir die Trojaner).

Ein reflektierter, mit sich und der Welt hadernder Laokoon, oder einer, der
wiitend gegen sie anschreit und protestiert, wire in der Skulptur fiir Hegel nicht

10 Diese Heiterkeit des Ideals geht erst in der romantischen Kunst verloren, denn hier
geht »die Zerrissenheit und Dissonanz des Innern weiter, wie in ihr iiberhaupt die dar-
gestellten Gegensitze sich vertiefen« (XIII, 209). In der romantischen Kunst wird die-
se Entzweiung festgehalten und damit wird Raum geschaffen fiir das Unschone, das
Lasterhafte, das Héssliche. Die Versohnung wird damit allerdings nicht unmdglich,
denn es gibt das »Lacheln durch Tridnen« (ebd.), das auf eine Versohnung in einer an-

deren Welt hinweist.
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darstellbar. Nicht nur, weil er hisslich wire, sondern auch weil die Darstellung
einer solchen Reflexivitit die Kunstform der Skulptur iiberfordern wiirde. Denn
das Ideal der klassischen Kunstform ist die vorversdhnte Einheit, die keinen
Bruch kennt und keinen Bruch zeigen muss. Nur so kann alles Innerliche dufSer-
lich werden, nur so kann es sich im Korper, in der Skulptur darstellen. Hegel
schreibt selbst in seinem Kapitel iiber die Auflosung der klassischen Kunstform,
dass sich im Ideal zwar die geistige Individualitét in der menschlichen Erschei-
nung zeigt, aber nur unmittelbar, nur in der »leibliche[n] Gestalt, nicht in [der]
Menschlichkeit an und fiir sich« (XIV, 110). Denn dort gibt es eine »innere Welt
des subjektiven Bewulltseins« (ebd.), die sich von Gott unterschieden weil3, die-
sen Unterschied aber aufhebt und damit »unendliche absolute Subjektivitit«
(ebd.) ist. Die Subjektivitit des klassischen Ideals ist nicht unendlich, weil sie
zufillig bleibt und sich damit »auflerhalb jener substantiellen Ruhe und Seligkeit
der Gotter bewegt.« (XIV, 110) Das Subjektive am Laokoon ist endlich, nur so
kann es sich ganz in seinem Leib ausdriicken. Die unendliche Subjektivitit 1dsst
sich nicht in Stein hauen oder in Erz gielen. All das, was am Laokoon bleibend
ist, ist das Substantielle. Damit steht er in »Objektivitit ohne bewufiten Geist«
(XIV, 110) da. In der klassischen Skulptur ist sich das Subjekt selbst nicht ge-
genwirtig, es ist nicht reflektiert und bleibt sich deswegen unbewusst.

Die Skulptur stellt damit etwas dar, das sie selbst nicht fassen kann — sie
stellt die substantielle Individualitit dar, die sich selbst nicht weifl. Laokoon
weil} sich selbst nicht als Subjekt, er weill sich eben nur vor dem Hintergrund
Trojas. Er ist damit zwar lebendig, aber nicht wissend, und ist somit fiir Hegel
kein »wahrhaft [...] geistiges Subjekt« (XIV, 110).

DER SCHMERZ

Ruhe, Heiterkeit, Erhabenheit, Unbetroffen-Sein: das sind die Begriffe, mit de-
nen sich am ehesten die klassischen Skulpturen beschreiben lassen: Ruhig la-
chelnde Gotter betrachten das Geschehen auf der Erde unbeteiligt, Krieger sehen
tapfer und teilnahmslos der nahenden Schlacht entgegen, Sportler werfen den
Diskus in entspannter Konzentration. Korper und Geist sind in ruhiger und scho-
ner Einheit dargestellt; damit ist die klassische Skulptur das Schonste, was die
Kunst erreichen kann. Dennoch ist sie nicht ihr Hohepunkt, denn die Darstellung
der Einheit von AuBerem und Innerem lisst den Geist nur in seiner unmittelba-
ren Gestalt erscheinen und bannt ihn damit im Sinnlichen. Die ideale Darstellung
drangt gleichzeitig tiber sich hinaus: Kunst will und kann die Versohnung nicht
nur im AuBeren sinnlich darstellen, sondern auch im Inneren.
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Wihrend der Schmerz in Hegels Behandlung der antiken Skulpturen stets im
Hintergrund bleibt, riickt er mit dem Ubergang in die romantische Kunstform in
den Vordergrund. Hier ist auch die genauere und lingere der beiden Laokoon-
Beschreibungen zu finden — und zwar als Negativfolie fiir den romantischen
Schmerz. Denn der Schmerz hat in der klassischen Skulptur und im heroischen
Weltzustand keine grofle Bedeutung: er ist immer nur voriibergehend, veridndert
nichts, erschiittert nicht, weil er das Subjekt nicht bis ins Letzte fassen kann: fiir
die Griechen, so Hegel, ist der Tod nur ein »abstraktes Voriibergehen, ohne
Schrecken und Furchtbarkeit, ein Aufhdren ohne weitere unermessliche Folgen
fiir das hinsterbende Individuum.« (XIV, 134) Der Tod, der sich im Schmerz an-
kiindigt, beendet das Dasein und weist auf nichts anderes hin, er bleibt damit
»bloBle Negation« (XIV, 135).
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Abbildung 5: »Florentiner Niobidengruppe«(Abguss),Skulpturhalle, Basel.
Original: Romische Kopien, wohl nach einer griechischen Gruppe aus der Zeit
um 330/20 v. Chr. Uffizien, Florenz.

Im Tod ist das Leben zu Ende und weist nicht iiber sich hinaus. Leiden und
Schmerz sind fiir Laokoon »gleichsam das Letzte« (XV, 43), er stirbt nicht mit
Blick auf eine Verschnung oder Befriedigung in einer neuen Welt, das Ertragen
seines Schicksals kann fiir ihn so nur »erfiillungslos« (XV, 43) bleiben, denn den
»Ausdruck der Seligkeit und Freiheit hat erst die romantische religiose Liebe.«
(ebd.)"!

11 Ein Beispiel neben dem Laokoon ist die Niobe, die Hegel wie folgt mit den Abbildun-
gen der Maria unterm Kreuz vergleicht: »Maria sieht Christus das Kreuz tragen, sie
sieht ihn am Kreuze leiden und sterben, vom Kreuze herabgenommen und begraben

werden, und keines Schmerz von allen ist tiefer als der ihrige. Doch auch in solchem
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So ist auch die Voraussetzung fiir die romantische Kunst die christliche Reli-

gion."” Indem Gott in seinem Sohn Mensch geworden ist, hat er sich hineinbege-
ben in die Wirklichkeit: Jesus ist endlich und bestimmt, der Zufilligkeit der Welt
ausgeliefe:rt.I3 Die Menschwerdung Gottes erfordert eine andere Kunst als die,
die das klassische Ideal zum Mittelpunkt hatte. Der Mensch in seiner Gespalten-
heit zwischen unsterblicher Seele und sterblichem Korper muss neu thematisiert

werden."* Das Subjekt wird Dreh- und Angelpunkt der Kunst: »das wirkliche,

12

13

14

Leiden macht weder die Starrheit des Schmerzes oder nur des Verlustes noch das Tra-
gen der Notwendigkeit oder die Anklage der Ungerechtigkeit des Schicksals den ei-
gentlichen Inhalt aus, so daf hier besonders die Vergleichung mit dem Schmerze der
Niobe charakteristisch wird. Auch Niobe hat alle ihre Kinder verloren und steht nun
da in reiner Hoheit und unverkiimmerter Schonheit, welche den ganzen Umfang ihrer
daseienden Realitdt ausmacht; diese wirkliche Individualitit bleibt in ihrer Schone,
was sie ist. Aber ihr Inneres, ihr Herz hat den ganzen Gehalt seiner Liebe, seiner Seele
verloren; ihre Individualitit und Schonheit kann nur versteinern. Der Schmerz der
Maria ist von ganz anderer Art. Sie empfindet, fiithlt den Dolch, der die Mitte ihrer
Seele durchdringt, das Herz bricht ihr, aber sie versteinert nicht. Sie hatte nicht nur die
Liebe, sondern ihr volles Inneres ist die Liebe, die freie konkrete Innigkeit, die den
absoluten Inhalt dessen bewahrt, was sie verliert, und in dem Verluste selbst des Ge-
liebten in dem Frieden der Liebe bleibt. Das Herz bricht ihr; aber das Substantielle
ihres Herzens, der Gehalt ihres Gemiits, der in unverlierbarer Lebendigkeit durch ihr
Seelenleiden scheint, ist etwas unendlich Hoheres: die lebendige Schonheit der Seele
gegen die abstrakte Substanz, deren leiblich ideales Dasein, wenn sie verloren geht,
unverdorben bleibt, aber zu Stein wird.« (XV, 53)

Die Vielgotterei, die die klassische Skulptur belebte, findet hier ihr Ende: »In diesem
Pantheon sind alle Gotter entthront, die Flamme der Subjektivitit hat sie zerstort, und
statt der plastischen Vielgotterei kennt die Kunst jetzt nur noch einen Gott, einen
Geist, eine absolute Selbstindigkeit, welche als das absolute Wissen und Wollen ihrer
selbst mit sich in freier Einheit bleibt und nicht mehr zu jenen besonderen Charakteren
und Funktionen auseinanderfillt, deren einziger Zusammenhalt der Zwang einer
dunklen Notwendigkeit war.« (XIV, 130)

»Gott in seiner Wahrheit ist deshalb kein blofes aus der Phantasie erzeugtes Ideal,
sondern er stellt sich mitten in die Endlichkeit und dufiere Zufilligkeit des Daseins hi-
nein und weil sich dennoch in ihr als gottliches Subjekt, das in sich unendlich bleibt
und diese Unendlichkeit fiir sich macht.« (XIV, 130f.)

»Die unendliche Subjektivitit, das Absolute der romantischen Kunst dagegen ist nicht
in seine Erscheinung versenkt, es ist in sich und hat eben damit seine AuBerlichkeit

nicht fiir sich, sondern fiir andere, als eine freigelassene, jedem preisgegebene Aufien-
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einzelne Subjekt in seiner inneren Lebendigkeit ist es, das unendlichen Wert er-
hilt, indem sich in ihm allein die ewigen Momente der absoluten Wahrheit, die
nur als Geist wirklich ist, zum Dasein auseinanderbreiten und zusammenfassen.«
(XIV, 131) Die Versohnung, die in der klassischen Skulptur eine duflere bleiben
musste, wird hier in das Subjekt hinein verlegt zur geistigen Versohnung.

In der Darstellung dieser geistigen Versohnung kommt der Schmerz in die
Kunst, denn die Versohnung kann hier nur als Prozess, als Bewegung des Geis-
tes sichtbar werden, als »Prozef3, in dessen Verlauf ein Ringen und Kampf ent-
steht und der Schmerz, der Tod, das Wehegefiihl der Nichtigkeit, die Qual des
Geistes und der Leiblichkeit als wesentliches Moment hervortritt.« (XIV, 133f.)
Schmerz und Leiden sind dabei zu verstehen als die Symptome der Trennung
von Seele, als das, was am Menschen zur Reinheit und zu Gott hinstrebt, und
weltlicher Existenz, die in die Wirren der Wirklichkeit gestellt ist: »zur wahren
Tiefe und Innigkeit des Geistes gehort, daBl die Seele ihre Gefiihle, Krifte, ihr
ganzes inneres Leben durchgearbeitet, daf sie vieles iiberwunden, Schmerzen
gelitten, Seelenangst und Seelenleiden ausgestanden, doch in dieser Trennung
sich erhalten habe und aus ihr in sich zuriickgekehrt sei.« (XV, 40) Im Durchste-
hen dieser Kidmpfe liegt die Seligkeit, die Hegel vom Gliick insofern unterschei-
det, als das Gliick noch immer »ein zufilliges natiirliches Zusammenstimmen
des Subjekts mit duBeren Umstidnden« (XV, 41) ist, wihrend die Seligkeit selbst
eine »erworbene« Befriedigung ist: »eine Heiterkeit des Sieges, das Gefiihl der
Seele, welche das Sinnliche und Endliche in sich ausgetilgt und damit die Sorge
abgeworfen hat, die immer auf der Lauer steht; selig ist die Seele, die zwar in
Kampf und Qual eingegangen ist, doch iiber ihr Leiden triumphiert.« (XV, 41)

Das Ideal der romantischen Kunst ist die Versohnung des Subjekts mit Gott.
Diese Versohnung bezeichnet Hegel als »substantielle Innigkeit« (XV, 41), die
nur in der Religion erreichbar ist: Das »irdische Herz« ist »gebrochen«, das Sub-
jekt ist erhoben tiber die »bloe Natiirlichkeit und Endlichkeit des Daseins« und
erwirbt in dieser Uberhebung die »Innigkeit und Einigkeit in und mit Gott« (XV,
41): »Die Seele will sich, aber sie will sich in einem Anderen, als sie selbst in ih-
rer Partikularitét ist, sie gibt sich deshalb auf gegen Gott, um in ihm sich selber
zu finden und zu genieBen.« (ebd.) Dieses Sich-Finden und -Genief3en ist die be-
gierdelose, religiose Liebe, die iiber jedes weltliche Gefiihl hinausreicht und jede

seite. Die AuBere ferner muf in die Gestalt der Gewohnlichkeit, des empirisch
Menschlichen eintreten, da hier Gott selber in das endliche, zeitliche Dasein hinab-
steigt, um den absoluten Gegensatz, der im Begriff des Absoluten liegt, zu vermitteln
und auszusdhnen.« (XIV, 145)
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Bindung zwischen Menschen als vergédnglich und mangelhaft, weil in der Wirk-
lichkeit gefangen, zeigt.

Die Liebe ist dabei auf eigentiimliche Art dialektisch: Liebe ist eine Empfin-
dung des Subjekts, verlangt aber gleichzeitig, dass das Subjekt in ihr sich selbst
vergisst und aufgibt, es muss »den sproden Punkt seiner Eigentiimlichkeit op-
fern« (XV, 43). Dieses Opfer bezeichnet Hegel als das Riihrende der Liebe, die
sich selbst hingibt. In diesem Hingeben nun erhilt das Selbst sich zuriick: durch
die Liebe wird das Subjekt liber sich selbst hinausgehoben und kann die »Indivi-
dualitit des Charakters« verlassen, die Besonderheit wird aufgehoben, »vor Gott
sind alle Menschen gleich« (XV, 44). Wie viele Talente jemand hat, in welchen
Umsténden er lebt, wie ihm das Schicksal so mitgespielt hat: all das wird unwe-
sentlich in der iiberindividuellen religiosen Liebe, die nur vom Individuum
empfunden werden kann. Indem das Subjekt seine Personlichkeit aufgibt, ge-
winnt es eine neue und beseligende Selbststindigkeit: »ein Widerspruch, der in
der Liebe vorhanden und in ihr ewig gelost ist.« (XV, 43)

Die religitse Liebe ist gerichtet auf das Jenseits und bleibt damit sehnsuchts-
und begierdelos. In dieser Entweltlichung der Liebe liegt eine Befreiung, da sie
ein Verhalten von »Seele zu Seele, von Geist zu Geist« (XV, 42) ist. Hier liegt
der entscheidende Unterschied zu Laokoon, und Hegel fiihrt Laokoon und Niobe
auch an dieser Stelle an, um die Werke der Antike gegen die der Romantik ab-
zugrenzen: Wihrend das Subjekt der romantischen Liebe mit der Tiefe des
Schmerzes auch eine Vertiefung der Liebe erfihrt, die Erfahrung des Leidens al-
so positiv umdeuten kann in eine Erfahrung der Liebe, die die Uberwindung des
Schmerzes moglich macht, weil sie ausblickt auf ein Dasein nach dem weltli-
chen, kann sich Laokoon in seinem Schmerz nur »grofl und hochherzig« (XV,
42) »bewihren« (ebd.), wobei dieses Bewidhren nur »leer«(XV, 43) bleiben
kann, weil Leiden und Schmerz »das Letzte« (ebd.) sind. Laokoon kann keine
Versohnung erleben, weil er auf nichts hinblickt: der qualvolle Tod ist das Ende
seines Lebens, fiir ihn wird es keine himmlische Versohnung geben.15

Selig kann Laokoon nicht werden, weil die Qual, die er im Tod erleidet,
nicht bis in sein Innerstes vordringt: die Resignation, die Laokoon empfindet, ist
»kalt«, weil sie auf nichts hofft, auf nichts ausblickt: Laokoon resigniert, indem

15 Hegel betont, dass der Hades einen ganz anderen Stellenwert hat als das ewige Leben:
»Den Griechen war es nicht Ernst mit dem, was wir Unsterblichkeit heilen. Erst fiir
die spitere Reflexion des subjektiven BewuBtseins in sich, bei Sokrates, hat die Un-
sterblichkeit einen tieferen Sinn und befriedigt ein weitergeschrittenes Bediirfnis.«
(XIV, 135)
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er sich in sein Schicksal fiigt.'® Die Resignation des Mirtyrers hingegen ist nicht
leer und kalt, da sie nur die Wirklichkeit betrifft: der Méartyrer resigniert gegen-
iiber den weltlichen Méchten, die ihm wertlos erscheinen. Aber diese Resignati-
on der Welt gegeniiber ist gerichtet auf eine andere, bessere, werthafte Welt, in
die der Mirtyrer durch seinen Tod gelangen will. Die Mirtyrer leben die Lei-
densgeschichte Christi nach, indem sie selbst unter schlimmsten Qualen und
Foltern vergehen. Die Qual, die sie auf sich nehmen, ertragen sie um der »Ent-
weltlichung und Heiligung« (XIV, 161) willen."” Ob die Leiden dabei selbst
auferlegt sind (wie zum Beispiel Entbehrung, Fasten, Selbstgeilelung wie etwa
bei der christlichen Laienbewegung der Flagellanten oder Geif}ler im 13. und 14.
Jahrhundert) oder ob sie durch Verfolgung und Unterdriickung von auflen kom-
men, spielt keine Rolle: »Beides nimmt der Mensch hier im Fanatismus der
Duldung nicht als Ungerechtigkeit, sondern als Segen auf, durch den allein die
Hirte des von Hause aus als stindlich empfundenen Fleisches, Herzens und Ge-
miits zu brechen und die Versohnung mit Gott zu erreichen.« (XIV, 162) Neben
der Qual, die in ihrer Darstellung den Gattungsgrenzen gemall zum Ausdruck

16 Hegels Beispiel an dieser Stelle ist Herkules: »Die Alten stellen uns in dem Mythos
vom Herkules zwar auch einen Heros hin, der nach vielen Miihseligkeiten unter die
Gotter versetzt wird und dort eine selige Ruhe genief3t; aber die Arbeit, die Herkules
vollbringt, ist nur eine duBere Arbeit, die Seligkeit, die ihm als Lohn zugeteilt wird,
nur ein stilles Ausruhen« (XV, 40f.).

17 Brigitte Hilmer weist daraufthin, dass der Schmerz in der romantischen Kunst deswe-
gen auch einen ganz anderen Stellenwert hat als in der symbolischen oder klassischen:
Im Schmerz reifit sich der Geist vom Korper los: »Man konnte diese Bewegung be-
schreiben als den Versuch, durch das Inkaufnehmen des Schmerzes einen noch
groBeren zu vermeiden. Der zu vermeidende maximale Schmerz ist im christlichen
Kontext der zur ewigen Verdammnis verabsolutierte Tod. Erst hier, betont Hegel,
werde es, im Unterschied zur klassischen Auffassung, mit dem Tod wirklich ernst.
Die unter dieser Drohung stehende, damit den Schmerz antizipierende Instanz kann
diesen dadurch verringern, daf} sie sich von einem Teil ihrer selbst trennt (der dann
bevorzugt fiir die absolute Todesdrohung verantwortlich gemacht werden kann: das
Natiirliche).« Brigitte Hilmer: Scheinen des Begriffs. Hegels Logik der Kunst. — Ham-
burg: Meiner 1997, 194f. Hierdurch entwickelt Hegel, so Hilmer weiter, einen Begriff
der Innerlichkeit, der eine neue Einheit der »Schmerz empfindenden Instanz« (ebd.
196) mit der Allgemeinheit beschreibt, wobei diese neue Einheit die AuBerlichkeit
eben nicht mehr mit umfasst — und es so zu einer dhnlichen Gleichgiiltigkeit dem
Schmerz gegeniiber kommt wie bei Laokoon, diese aber auf vollkommen anderen

Vorzeichen beruht.
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gebracht werden muss, kommt noch eine zweite wesentliche Komponente hinzu:
die Darstellung der inneren Versohnung, die sich im Gegensatz zum geschunde-
nen Korper im verklirten Gesicht des Mirtyrers spiegelt: denn sie erdulden den
Schmerz »um des Himmelreichs willen« (XIV, 162f,). Mut, Stirke und »Beseli-
gung« (ebd.) miissen sich so in den Ziigen des Heiligen finden."

Vorbildhaft ist der Mértyrer dabei weder &sthetisch, weil die Darstellung sei-
ner Leiden ein hohes Mal an kiinstlerischem Fingerspitzengefiihl erfordert, um
sie nicht ins Unansehnliche abgleiten zu lassen, noch ethisch, da Hegel den Mir-
tyrer als Fanatiker sieht, der der Weltlichkeit nichts Positives abgewinnen kann:
er sieht in den Banden, die der Mensch zu Familie und Freunden kniipft kein
Abbild der gottlichen Liebe, sondern erachtet sie als nichtig und wertlos. Das
fithrt zu einer tibersteigerten Frommigkeit, die der Welt Unrecht tut und »ab-
weist, zertriimmert und zertritt, was an und fiir sich berechtigt und geheiligt ist«
(XIV, 165) und widerspricht so dem eigentlich religiosen Gefiihl. Zudem bleibt
der Schmerz, dem sich der Mirtyrer hingibt, oberflidchlich, ndmlich: sinnlich.
Wahrhaft ehrerbietig ist hingegen der Schmerz der Seele.

DIE ROMANTISCHE KUNST

Weil die romantische Kunst die geistige Versohnung zeigt, zieht damit der
Schmerz in die kiinstlerische Darstellung ein. Gattungstheoretisch kann er das
ohne groBere Schwierigkeiten tun, denn vor dem Hintergrund der Innerlichkeit
der Subjekte verliert das duBere Erscheinungsbild an Relevanz: Hier ist eben
nicht mehr, wie in der Antike, der Korper eins mit dem Geist, sondern das AuBe-
re bleibt stets duBerlich und wird als ein »gleichgiiltiges Element angesehen, zu
dem der Geist kein letztes Zutrauen und in welchem er kein Bleiben hat.« (XIV,
139)" Da der Korper als bloe duBere Hiille ohnehin nicht mehr die wiirdige Ge-
stalt des Geistes ist, kann die Kunst nun das »reale Dasein in seiner endlichen
Mannigfaltigkeit und Bestimmtheit« (XIV, 139) thematisieren. Das Unschone
zieht in die Kunst ein, der Schmerz wird darstellbar, das Leiden an der Endlich-

18 Mirtyrerdarstellungen sind, so Hegel, vorzugsweise Inhalt der Malerei, da die Skulp-
tur das Leiden des Korpers mehr in den Mittelpunkt stellt, wihrend die Malerei durch
die Perspektive das Gesicht zum Mittelpunkt des Betrachtens machen kann. (vgl.:
X1V, 163)

19 »Aus diesem Grunde wird die Schonheit jetzt nicht mehr die Idealisierung der objek-
tiven Gestalt betreffen, sondern die innerliche Gestalt der Seele in sich selbst« (XIV,

144).
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keit wird deutlich. Die Schonheit verliert dabei an Bedeutung, da sie immer ans
sinnliche Erscheinungsbild gebunden bleibt. Entbunden von den Gattungsmerk-
malen, die Hegel anhand der klassischen Kunst aufgestellt hat, ist aber auch die
romantische nicht: sie darf Schmerz und Qual thematisieren, die Darstellung
aber nicht iibertreiben. Die Kunst zeigt zwei Welten: zum einen das »geistige
Reich«, in dem das Gemiit versohnt ist und zum anderen das »Reich des AuBer-
lichen«, das vom klassischen Ideal der Einheit mit dem Geist nun herabsinkt zur
bloBen »empirischen Wirklichkeit«, die fiir die Seele bedeutungslos geworden
ist (vgl.: XIV, 140). Die geistige Versohnung ist ein »Akt des Inneren«, der »im
AuBeren erscheint, aber das AuBere selbst in seiner realen Gestalt nicht zum we-
sentlichen Inhalt und Zweck hat.« (XIV, 144)

Der endliche Mensch erhebt sich zu Gott (nicht zum Gott!), indem er seine
Endlichkeit hinter sich lésst, er opfert unter »unendliche[m] Schmerz« seine »ei-
genste Subjektivitit« (XIV, 134) und geht in den gefiirchteten Tod.® Doch bei
der einfachen Negation des Todes macht der Prozess nicht Halt: der Tod selbst
wird durch die Auferstehung Christi negiert und in diesem zweiten Leben, das
nach dem Tod wartet, stirbt nur die endliche Subjektivitit, das Nichtige, das den
Geist gefangen gehalten hat. Der Geist wird befreit aus seiner Endlichkeit und
Entzweiung und das Subjekt wird mit dem Absoluten versohnt. Dadurch wird
eine: »Riickkehr zu sich [moglich], zur Befriedigung, Seligkeit und zu jenem
versohnten affirmativen Dasein, das der Geist nur durch die Ertétung seiner ne-
gativen Existenz, in welcher er von seiner eigentlichen Wahrheit und Leben-
digkeit abgesperrt ist, zu erringen vermag.« (XIV, 135)

DIE KLASSISCHE KUNST

Der Mangel an innerer Subjektivitit ist der Preis der Schonheit. Nichts in der
ganzen Geschichte der Kunst, die Hegel nachzeichnet, wird jemals wieder so

20 Der Tod ist furchtbar, weil er die Furcht weckt, seine Seele zu verlieren: Durch das
Christentum versteht sich der Mensch anders: wéhrend sich das Individuum im heroi-
schen Weltzustand selbst keinen grolen Wert zugeschrieben hat, weil es sich stets nur
vor dem Hintergrund der Substanz verstehen kann, versteht sich der christliche
Mensch nun als beseeltes Subjekt. Die Seele hat dabei einen unendlichen Wert und
dieser Wert wird im Tod negiert. Die Seele lduft Gefahr, in die ewige Verdammnis
verbannt zu werden: » — ein Ersterben der Seele, die sich dadurch als das selber an
und fiir sich Negative von allem Gliick fiir immer ausgeschlossen, absolut ungliick-

lich, der ewigen Verdammnis iiberantwortet finden kann.« (XIV,134)
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schon sein wie die klassische Skulptur. Das »aus einem GuB sein«, die »totale,
aber subjektive Einheit« ermoglichen eben keine sich wissende Innerlichkeit.
Die Einheit von Individuum und Substanz gibt es in dieser Form nur in dieser
Epoche — und zwar kiinstlerisch wie historisch. Der antike Grieche verwirklicht
sich ganz im Staat, er hat keine dem zuwiderlaufenden Interessen und steht sei-
nem eigenen Leben oder seiner Familie nicht ndher als der Gemeinschaft, er ist
identisch mit ihr.”' So funktioniert auch die Skulptur: Sie zeigt das substantielle
Individuum, das noch ungeschieden in der Allgemeinheit existiert. Thr Beisich-
sein ist »einfach«, weil es noch keine Verdopplung, keine Aufthebung in der Re-
flexion erfahren hat. Im dritten Teil der Enzyklopddie der philosophischen Wis-
senschaften schreibt Hegel etwas iiber die Kunst, das im Besonderen auf das
Ideal der klassischen Kunstform zutrifft: »behaftet mit der Unmittelbarkeit, ist
die Freiheit des Subjekts nur Sitte, ohne die unendliche Reflexion in sich, ohne
die subjektive Innerlichkeit des Gewissens« (X, §557). Wihrend die subjektive
Innerlichkeit des Gewissens zur Religion iiberleitet, ist im antiken Griechenland
die Freiheit des Subjekts nur Sitte. Die Freiheit bleibt substantiell, so kann zwar
jeder an ihr teilhaben, keiner sie aber als seine individuelle, subjektive Freiheit
erleben. Die Freiheit ist nur Sitte, weil sie kein Selbstbewusstsein hat, sie wird
ohne Reflexion und damit, ohne sich selbst bewusst zu werden, gelebt. Das, was
ich mit dem Ausdruck »vorversohnt« beschreibe, nennt Hegel den Anfang der
Versohnung: »In jenem Erfiilltsein [des Ideals] erscheint die Versohnung so als
Anfang, daB} sie unmittelbar in dem subjektiven SelbstbewuBtsein vollbracht sei,
welches so in sich sicher und heiter, ohne die Tiefe und BewuBtsein seines Ge-
gensatzes gegen das an und fiir sich seiende Wesen ist.« (X, §561) Dass das
Individuum sich von der Substanz unterscheidet, und dass diese Unterscheidung
eine notwendige im Gang des Geistes ist, ist auf dieser Stufe von Kunst, Ge-
schichte und Kunstgeschichte noch unklar: so wie die Skulptur in der
Manifestation ihres Inneren im AuBeren keinen Unterschied setzt zwischen In-
nerlichkeit und AuBerlichkeit, so sieht sich der Grieche gar nicht als Individuum

21 Hegel gibt in seinem Kapitel iiber die Auflosung der klassischen Kunstform allerdings
als einen Grund der Auflosung die Verwirklichung dieses Ideals im Stadtstaat an:
»Das Staatsleben nun aber als weltliche und duflerliche Erscheinung fillt, wie die Zu-
stinde der weltlichen Wirklichkeit tiberhaupt, der Verginglichkeit anheim. Es ist nicht
schwer, zu zeigen, daf} ein Staat in solcher Art der Freiheit, so unmittelbar identisch
mit allen Biirgern, welche als solche schon die hochste Tétigkeit in allen 6ffentlichen
Angelegenheiten in ihren Hidnden haben, nur klein und schwach sein kann und sich
teils durch sich selbst zerstoren muB, teils duflerlich im Verlauf der Weltgeschichte
zertrimmert wird.« (XIV, 117f.)
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im Gegensatz zum Substantiellen, sondern als Einheit. Diese Einheit ist die
Quelle der Schonheit des klassischen Ideals und gleichzeitig der Mangel, der es
dem Untergang anheim stellt.

Genau diese Unterscheidungslosigkeit macht, wie ich gezeigt habe, dabei die
Grofe des Ideals aus. In ihr ruht die Selbststindigkeit, die Hegel an den klassi-
schen Skulpturen bewundert. Selbststindigkeit ist bei ihm jedoch zunéchst ein
zweideutiger Begriff: (1) Gewohnlich, so argumentiert Hegel, versteht man unter
dem Selbststindigen das Substantielle und Ursidchliche. Ursache und Substanz
werden dabei als unangefochten und in sich selbst ruhend verstanden. Ihnen ge-
geniiber steht aber das konkrete Individuum. Es ist der Gegensatz der Substanz
und in diesem Gegensatz verliert sich ihre Selbststindigkeit. (2) Das zweite Ver-
stdndnis von Selbststindigkeit bezieht sich auf das in sich beruhende Indivi-
duum. Dem steht allerdings nun, als logische Konsequenz des ersten Arguments,
die Substanz als fremd gegeniiber, was wieder den Gegensatz eroffnet, der die
Selbststiandigkeit untergrabt und zunichte macht. Die wahre Selbststindigkeit
muss deshalb in der Vermittlung von Individuum und Substanz bestehen, deswe-
gen (3): besteht die wahre Selbststidndigkeit »in der Einheit und Durchdringung
der Individualitit und Allgemeinheit, indem ebenso sehr das Allgemeine durch
das Einzelne erst konkrete Realitidt gewinnt, als das einzelne und besondere Sub-
jekt in dem Allgemeinen erst die unerschiitterliche Basis und den echten Gehalt
seiner Wirklichkeit findet.« (XIII, 237) Erst wenn das Individuum all seine Inte-
ressen im Substantiellen findet und erst wenn das Substantielle seine Verwirkli-
chung im Individuum hat, gibt es wahre Selbststindigkeit. Diese Einheit ist in
der klassischen Kunstform allerdings noch unmittelbar, weil das Individuum sich
nicht durch Reflexion bewusst zuriickwendet in die Allgemeinheit, sondern un-
reflektiert in ihr existiert. Das Allgemeine ist dem Individuum so als Eigenes
wirklich, es entscheidet sich nicht dafiir, das Substantielle zu seiner Sache zu
machen, sondern das Substantielle ist seine Sache von vornherein.

DER HELD

Diese Wendung ermdglicht die Selbststiandigkeit des Helden, den Hegel in ei-
nem gesetzlosen und staatslosen Zustand setzt. Hier beruht alles einzig auf seiner
Kraft und Tapferkeit, das Schicksal seines Volkes hingt an seinen Entscheidun-
gen. Der Grund der heldenhaften Handlung ist damit die Tugend: »Heroen
hingegen sind Individuen, welche aus der Selbstindigkeit ihres Charakters und
ihrer Willkiir heraus das Ganze einer Handlung auf sich nehmen und vollbringen
und bei denen es daher als individuelle Gesinnung erscheint, wenn sie das aus-
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fithren, was das Rechte und Sittliche ist.« (XIII, 243f.) Diese individuelle Ge-
sinnung ist dabei die unmittelbare Einheit von Substantiellem und Individualitit:
Hegel bezeichnet das mit »Tugend«. Wihrend, so argumentiert Hegel weiter, der
Mensch heute versucht, moglichst viel Schuld von sich zu schieben, indem er
negative Konsequenzen seiner Handlung damit rechtfertigt, vorher nicht alle
Folgen abgeschitzt haben zu kénnen und sich so durch die Unberechenbarkeit
des Handelns in der Welt entschuldigt, kennt der Held solche Differenzierungen
nicht, »sondern steht fiir das Ganze seiner Tat mit seiner ganzen Individualitit
ein.« (XIII, 246) Die uneingeschriankte Schuldiibernahme beruht dabei darauf,
dass sich das heroische Individuum ohnehin nicht als Individuum, das getrennt
vom Ganzen existiert, begreift, denn es »hat ein BewuBtsein von sich nur als in
substantieller Einheit mit diesem Ganzen.« (XIII, 247)

Der Held ist das substantielle Individuum: er ist mit »allem Substantiellen
der geistigen Verhdltnisse, welche [er] zu lebendiger Wirklichkeit bringt, in ste-
ter unmittelbarer Identitdt zusammengeschlossen.« (XIII, 248). Er begreift sich
nicht als Person, der Unrecht geschieht oder die fiir etwas verantwortlich ge-
macht wird, fiir das sie nicht verantwortlich ist: er begreift sich als Verkdrperung
des Ganzen und nimmt folgerichtig auch die ganzen Konsequenzen auf sich.
Dieses tugendhafte Verhalten bleibt dabei unmittelbar, d.h. unreflektiert. Der
Held entscheidet sich nicht dazu, heldenhaft zu handeln, er handelt aus sich her-
aus.

Laokoon handelt einzig aus dem Wunsch heraus, Troja zu beschiitzen und
zu retten. Thm geht es nicht um sich selbst, sondern um sein Volk. Aus diesem
Mangel an Abgrenzung gegeniiber den anderen resultiert dann auch die Hin-
nahme des eigenen Todes. Die von den Gottern geschickten Schlangen sind die
Folge seiner Handlung. Um diese Strafe als ungerechtfertigt zu betrachten und
wirklich dagegen aufzubegehren, miisste Laokoon ein ganz anderes Selbstbild
haben: er miisste sich als Person sehen, der Unrecht geschieht. Dazu miisste er
sich abgeschieden von seinem Volk als eigenstindiges Subjekt betrachten kon-
nen, miisste in seiner inneren Subjektivitit seine Handlung iiberdenken und
bewerten. All das kann Laokoon aber nicht. Er ist unmittelbar, ohne jede Refle-
xion, mit dem Ganzen verbunden und handelt so verwurzelt tugendhaft — nicht
moralisch, wie das spitere reflektierte Subjekt — aus sich und seiner Sittlichkeit
heraus. Diese Einheit, diese unmittelbare Identitit, macht die Schonheit des Ide-
als aus, die sich beispielhaft in der klassischen Skulptur verwirklicht. Gleich-
zeitig wird aber an dieser Skulptur eben auch der eklatante Mangel an Subjek-
tivitdt sichtbar: der Mangel der Fihigkeit, sich von der Substanz zu 16sen und
sich selbst als Subjekt zu begreifen und so zu einem neuen Selbstbewusstsein zu
kommen.
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Humorvoll und auch ein bisschen gemein bringt Hegel diesen Punkt auf den
Punkt: »Da mag man sich nun fiir Schonheit und Kunst begeistern, soviel man
will, diese Begeisterung ist und bleibt das Subjektive, das sich nicht auch in dem
Objekt ihrer Anschauung [...] befindet.« (XIV, 110) Laokoon ist nicht be-
geistert, das unterscheidet ihn von seinem heutigen Betrachter, er ist zwar geisti-
ge Individualitét, bleibt in ihr aber endlich und zufillig. Die innere Subjektivitiit,
die in ihrer Reflexion unendlich wird, lésst sich nicht mehr in der Skulptur aus-
driicken. Deswegen bleibt Laokoon »leer« und »kalt« (XV, 43), er ertrigt sein
Schicksal »erfiillungslos« (ebd.) und ist nur »starr« (ebd.) bei sich. Seine Ruhe
ist deswegen ohne wirkliche Seligkeit und seine Hoheit ohne wirkliche Freiheit.
Mit »kalter Resignation« (XV, 43) blickt er seinem Tod entgegen: resigniert und
kalt, weil sich nichts in ihm aufbdumt, nichts in ihm wehrt, keine heille Leiden-
schaft fiir sein eigenes, individuelles Leben in ihm brennt. Laokoon leidet, aber
auf eine ganz andere Art, als ein Subjekt leiden wiirde. Laokoon kennt nicht die
unruhige Angst der Romantiker, nicht die nackte Panik der Postmoderne, Sinn-
losigkeit und Depression sind ihm fremd. Er hat keine Angst, sich zu verlieren,
weil er sich nicht besitzt, resigniert und angstlos kann er damit zuriicksinken in
das, was ihn ausmacht und hervorgebracht hat. Er findet darin unmittelbar eine
Aufhebung, die in dieser Form fiir das Subjekt nicht existiert. Laokoons Indivi-
dualitét ist bloBe Form, die Form der Skulptur eben, in der sich das Allgemeine
und das Substantielle ausdriicken.

Laokoon schweigt, weil er nicht schreien kann.



Zusammengefasst

Fiir Winckelmann ist die Laokoonskulptur ein beispielhaftes Kunstwerk der An-
tike. In nahezu keiner anderen erhaltenen Statue driickt sich das Zusammenspiel
von Schonheit und Ausdruck, von Seele und Leidenschaft so vollkommen aus:
Laokoon leidet mit jeder Faser seines Korpers, ldsst sich aber von diesem Leid
nicht besiegen — weder dsthetisch noch ethisch. Die ésthetische Niederlage wére
dabei der zum Schrei gedffnete Mund, der das ganze Kunstwerk unansehnlich
machen wiirde. Leidenschaft und Ausdruck wiirden so alles andere dominieren
und dem wahren Sinn des Kunstwerks nicht mehr entsprechen: denn die Kunst
soll Freiheit darstellen und das kann sie nicht, indem sie den Unterlegenen zeigt,
der sich hinreiflen ldsst und so auf allen Gebieten verliert. Die ethische Niederla-
ge wire gleichermaBlen der Schrei — aber eben nur in seiner Abbildung. Ein
schreiender Laokoon ist kein Vorbild, da alles, was vorbildlich an ihm ist, durch
den Schrei verdringt wiirde: Ausgeglichenheit, Widerstand, Geistesstéirke wiir-
den vor dem Augenblick in den Hintergrund treten und sichtbar wire und bliebe
nur der gedffnete Mund, der Zeitpunkt der Aufgabe, der Niederlage. Auch der
Laokoon Winckelmanns verliert, sein Tod ist der Marmorgruppe, wie Winckel-
mann betont, schon anzusehen, doch er verliert nicht auf ganzer Ebene. Er be-
wahrt mit der Oberhand iiber Leidenschaft und Schmerz seine Wiirde und seine
Freiheit bis in den Tod. Damit dient er dem Betrachter zum Vorbild und ldsst zur
ethischen Regel werden, was als dsthetische begann: das MaB.

Laokoon hilt das Mall zwischen Schonheit und Ausdruck sowohl in seiner
dsthetischen Marmorgestalt als auch in seiner ethischen Vorbildfunktion. Er ist
nicht gottgleich, sondern ein wahrer Mensch, der nicht iiber Schmerz und
Schicksal des Lebens steht, sondern sich aus ihm heraus durch Wille und Wiirde
iiber es erhebt und es so im Tode bezwingt. Entscheidend ist fiir mich hierbei,
dass MaBhalten fiir Winckelmann nicht einfach bedeutet, Schmerz und Leiden-
schaft als niedere Eigenschaften der Kreatiirlichkeit vergessen zu machen und zu
unterdriicken, sondern dass MaBhalten bedeutet, Schmerz und Leidenschaft ge-
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nauso zum Menschen zu zéhlen wie Geist, Seele und Willen. Winckelmanns
Subjekt besteht nicht nur aus dem Geist, der iiber den Korper herrschen will,
sondern aus Korper und Geist gleichermaBen: Nur so konnen sie édsthetisch und
ethisch eine vorbildhafte Form annehmen. Leidenschaft und Widerstand gegen
sie spiegeln sich dabei gleichermallen in Korper und Gesicht Laokoons, beide
machen ihn ethisch gesehen zu dem, was er ist: einer schonen Seele. Denn nur
wo der Schmerz sichtbar gemacht ist, nur wo die Leidenschaft Geist und Koérper
durchwirkt, nur dort wird auch der geistige Widerstand, der nach ethischen Re-
geln sich seinem Korper und seinen Leidenschaften zu widersetzten versteht,
sichtbar. Dabei ist der Widerstand Laokoons selbst leidenschaftlich, er schligt
sich nieder in den Muskeln, prigt die Haltung, zerfurcht die Stirn. In der Laoko-
onskulptur wird das Geistige durch seine Darstellung sinnlich und bringt somit
die Freiheit als Quelle und Zweck der Kunst zur Darstellung.

Natiirlich teile ich dabei Winckelmanns Primisse, Freiheit kime nur durch
die Schonheit zur Darstellung, nicht. Die Freiheit des Widerstands bis in den
Tod kann auch Ausdruck im Hisslichen finden: im weit gedffneten Mund, im
verzerrten Gesicht — und nicht zuletzt: Widerstand kann der Schrei selbst sein.
Das Fruchtbare an Winckelmann ist so nicht die Verkniipfung von ethischen und
asthetischen Leitsdtzen. Das Fruchtbare ist das in der Winckelmann-Interpre-
tation weitgehend verkannte Zusammenspiel verschiedenster menschlicher Ei-
genschaften: die Fihigkeit, berithrbar zu sein vom Leben. Die Fihigkeit, zu
leiden und im Leiden zu widerstehen, auch wenn der Tod nicht besiegt werden
kann. Die Féhigkeit, dem Leiden leidenschaftlich entgegenzuwirken, mit Lei-
denschaft ethische Prinzipien zu vertreten, sich iiberhaupt etwas zum Prinzip
werden zu lassen. Bei Winckelmann siegt eben nicht einfach der Geist iiber die
Natur, sondern die Natur gehort von vornherein zum Subjekt. All das Menschli-
che fasst er in einer eigenen #sthetischen Kategorie zusammen, der des Aus-
drucks. Winckelmanns Subjekt ist kein rein verniinftiges, in der Kunst wird
vielmehr zur Darstellung gebracht als Vernunft oder Seele: in der Kunst zeigen
sich auch Leidenschaft und Erduldung, Schmerz und Tod als zum Subjekt geho-
rig. Korper und Geist verschmelzen in der kiinstlerischen Darstellung, gerade
weil alles nur sinnlich darstellbar ist. Hier wird der Mensch sichtbar, mit allem
was dazu gehort: Leid, Leidenschaft, Schmerz, Sieg im Widerstand, Niederlage
im Tod.

Lessing liest Winckelmann weniger umfassend, beschrinkt ihn auf das Bild des
naturunterdriickenden Stoikers, bei dem der Geist die Vorrangstellung bewahrt
und eine zu iiberkommende Natur dominiert. Gegen dieses Bild wendet sich
Lessing mit seiner Argumentation. Auch bei ihm schweigt der Laokoon in der
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Marmorgruppe, allerdings aus rein dsthetischen Griinden. Die bildende Kunst hat
seiner Ansicht nach einfach nicht die Mittel, um Schmerz und Leid wirklich
festzuhalten und darzustellen. Die hat nur die Dichtung und genau hier darf Lao-
koon auch seinen Schmerz schreiend und klagend, mit verzogenem Gesicht und
entstelltem Korper vorbringen. Schrecken und Haisslichkeit sind hier eingebun-
den in eine Handlung, die sich in der Zeit bewegt und so nicht zum ekelerre-
genden Standbild erstarrt. Die willkiirlichen Zeichen, die sich in der Abstraktheit
der Poesie in natiirliche verwandeln und damit eine entsinnlichte Sinnlichkeit
vor das innere Auge des Rezipienten zaubern, ermoglichen eine spezifisch dsthe-
tische Erkenntnis. Die intuitive Erkenntnis ermdglicht dabei Entdeckungen iiber
die rein verstandesmifigen Anschauungen hinaus, in ihr lassen sich Wesen und
Zusammenhinge der Dinge verstehen. Die Intuition ist dabei kein bloBes und
dumpfes Gefiihl, das den Verstand ersetzt, sondern selbst eine geistige Fahigkeit,
die Strukturen und Zusammenhinge erkennt, die in Worten nicht explizit ge-
macht werden oder werden konnen. Klar gesagt: Intuition ist nichts fiir Dumme,
die mangelnde Geistesgegenwart durch eine unspezifische Ahnung zu ersetzen
suchen. Intuition ist hier eine Erkenntnisform, die der Vernunfterkenntnis
gleichberechtigt beigeordnet ist. Schrei, Schmerz und die damit bewusst vor-
gefiithrte Menschlichkeit der leidenden Kreatur erméglichen dabei erst diese intu-
itive Perspektive, da sie Betrachter oder Zuhorer beriihren, anders als es ein Sieg
des Geistes iiber den Korper konnte.

Lessing wendet sich so auf zwei Gebieten gegen Winckelmann: Zum einen
vertritt er eine andere — und umfassendere — dsthetische Theorie und zum ande-
ren wertet er auf dem Hintergrund dieses Modells das in der Kunst Dargestellte
anders. Dient bei Winckelmann Kunst zur Erkenntnis des Idealen hinter der
wirklichen Welt, hat sie bei Lessing eine vielmehr nachahmende Funktion, die
weniger am Idealen orientiert ist. Sie zielt nicht ab auf eine geschulte und ver-
standesgeméfe Erkenntnis von Form und Inhalt, sondern will beriihren und auf-
wiihlen, indem sie ihre eigenen Mittel in der &sthetischen Erfahrung vergessen
macht. Lessing fasst die Kunst damit weitldufiger und weniger begrenzt als Win-
ckelmann. Bei ihm ist sie nicht allein zur Darstellung des Schonen da, sondern
kann gerade in der Dichtung dariiber hinausgehen. Der Mut zum Hisslichen, der
Mut zum Schrei mit aufgerissenem Mund, entsteht bei Lessing vor allem vor
dem Hintergrund der Furcht- und Mitleids-Theorie, die Gegenstand des spiter
kommenden Lessing-Kapitels (3.1.) ist. Doch im Laokoon liefert Lessing bereits
den ethischen Vorbau fiir dieses Vorhaben: Leid, Schmerz, Schrei und dhnliche
menschliche Regungen halten bei ihm Einzug in die Kunst, weil er ein anderes
ethisches Ideal vor Augen hat als Winckelmann. Ich habe im Winckelmann-
Kapitel gezeigt, dass er nicht als bloer Stoiker im Geist-Korper-Dualismus ver-
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standen werden darf, sondern in seiner Argumentation und durch die Einfiihrung
des »Ausdrucks« Wert legt auf die menschliche Seite der Kunst, diejenige, die
das Lebendige und Leibhafte darstellt und somit nicht nur dem gottlichen Ideal
zugewandt ist. Menschsein, Schmerz und Leben spielen also auch bei Winckel-
mann eine herausragende Rolle, nur sind die Konsequenzen, die er aus seiner
Betrachtung zieht, andere, als Lessing sie sieht. Winckelmann plidiert fiir einen
beddchtigen Umgang mit der eigenen Leiblichkeit. Er versteht den Korper als
Achillesverse des Menschen: er macht ihn verwundbar, durch ihn ist er nicht un-
sterblich, durch ihn ist er gebunden an die Weltlichkeit und somit empfindlich.
Doch diese Empfindlichkeit, die korperliche Gebundenheit ist nicht nur eine
blode Schwiche, die den ansonsten rein geistigen Menschen erdet und bindet, sie
ist wesentlicher Teil des Menschen, der seine charakterlichen Eigenschaften im
Umgang mit seinem Korper und seinem Leiden schult und gleichermaBen zeigt.
Winckelmanns Subjekt ist somit nicht aufgespalten in Korper und Geist, sondern
verbunden durch die Leiblichkeit: Laokoon fiihlt seinen Schmerz, er ist der
Schmerz und verhilt sich zu ihm. Erst darin sieht Winckelmann den Sieg des
Priesters: Nicht in der Loslosung von Geist und Korper, so dass der Geist unbe-
troffen iiber dem korperlichen Leid schwebt, sondern in der Verbundenheit. Weil
Laokoon gleichermaflen Geist und Korper ist und sich damit in seiner Leiblich-
keit fiihlt, kann er zum Vorbild werden. Denn nur vor diesem Hintergrund hat
das Aushalten der Schmerzen einen Sinn. Ethisch beispielhaft verhilt sich Lao-
koon nun, da er sich nicht vom Schmerz iibermannen lédsst, sondern dagegen
anhilt und so seine Freiheit bewahrt. Denn die menschliche Freiheit liegt fiir
Winckelmann nicht in der leiblichen Unversehrtheit oder in der Abwesenheit
von korperlichem Schmerz, sondern in der Unabhiéngigkeit des moralischen
Verhaltens von diesem Schmerz. Er gewinnt nicht die Oberhand iiber den Men-
schen, sondern ldsst der Seele, wie Winckelmann sich vielleicht ausdriicken
wiirde, einen Verhaltensspielraum, in dem sie sich zeigen kann. Laokoons scho-
ne Seele liegt nun eben genau darin: dass sie sich zeigt trotz des kaum auszuhal-
tenden Schmerzes. Laokoon ist nicht nur Korper, er ist immer auch mehr als das
und das zeigt sich in seinem Verhalten zum Schmerz. Einen Schrei nun wiirde
Winckelmann als Hingabe an denselben deuten und damit als Aufgabe. Im
Schrei wiirde die schone Seele unsichtbar werden, deshalb schweigt Laokoon.
Lessing nun, der Winckelmann wesentlich kiirzer und auf das stoische Ele-
ment beschrinkt liest, sieht gerade in der Hingabe an den Schmerz, in der
Aufgabe des Sich-Zu-Etwas-Verhaltens das Menschliche. Der Schmerzensschrei
ist nur voriibergehend — und das voriibergehende Uberwiltigtsein durch die
Leiblichkeit ist fiir ihn keine Schande, sondern viel mehr Ausdruck eines grof3en
Charakters als die stindige Distanziertheit. Auch Lessing versteht in seiner &s-
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thetischen Theorie das Subjekt nicht als aufgespalten zwischen Korper und
Geist, sondern als eines, das seine Leiblichkeit positiv empfindet. Die Empfin-
dung des Schmerzes spielt hier eine andere Rolle als bei Winckelmann: Sie
bietet nicht das Feld, auf dem der Mensch sich bewéhren kann, indem er sich in
seinem Verhalten von dem Schmerz abgrenzt, sich ihm nicht hingibt, sondern sie
ermoglicht eine moralische Bildung, die nur in der Empfindung selbst vonstatten
gehen kann. Damit iiberschreitet sie ein rein verstandesmifiges Lernen: nicht
nur Anschauung und Uberlegung dient bei Lessing zur Schulung des Charakters,
auch das Empfinden einer Situation bildet. Deshalb darf sich der Mensch bei
Lessing hemmungslos hingeben, er darf weinen und schreien und leiden, weil er
darin sein wertvolles Menschsein entdeckt. Er entdeckt damit seine Fihigkeiten,
Empfindungen zu haben, jemand zu sein, dem es moglich ist, zu weinen und zu
leiden und dem auch Ausdruck zu geben. All das ist allerdings nicht moglich auf
dem Feld der bildenden Kunst, sondern wird erst erdffnet in der Poesie, die es
erlaubt, auch die Vergiinglichkeit der Hingabe, des Uberwiltigtseins darzustellen
und den Menschen nicht in einem solchen Moment fiir die Ewigkeit zu bannen.
Bei allen Unterscheidungen und Differenzen zwischen den beiden Autoren
gibt es eine grole Gemeinsamkeit: die Beschiftigung mit dem Schmerz. Er bil-
det sowohl fiir Lessing als auch fiir Winckelmann den Hintergrund, auf dem die
asthetische Erfahrung stattfindet. Beide zédhlen ihn und den Umgang mit ihm we-
sentlich zum Menschen und prigen dadurch ihren Begriff von Subjektivitit als
einen, der nicht auf die Vernunft beschrinkt ist, sondern sich ausdehnt auf die
Empfindung und das Verhalten zum eigenen Korper und zum eigenen Schmerz.

Auch Hegel reflektiert auf das in der Marmorgruppe dargestellte Schmerzverhal-
ten: allerdings mit einer den beiden vorherigen Ansichten diametral entgegenge-
setzten Quintessenz: Laokoon verhilt sich bei ihm eigentlich gar nicht zu seinem
Schmerz. Sein hochherziges Aushalten bleibt kalt, seine Stummbheit ist Resigna-
tion. Obwohl das klassische Ideal, das in der Laokoonskulptur beispielhaft dar-
gestellt ist, das lebendige Individuum zeigt, wie Hegel betont, fehlt es Laokoon
gerade an Lebendigkeit. Er begehrt nicht auf, er schdumt nicht iiber, er schreit
nicht, er ist nicht leidenschaftlich, denn ihm fehlt es an innerer Subjektivitit. La-
okoons Selbstverstindnis funktioniert nur auf dem Hintergrund seines Volkes
und seiner Gemeinschaft, er betrachtet sich nicht als davon losgel6ste Existenz.
Damit bleibt er unreflektiert und in der Allgemeinheit befangen. Er hat seine Un-
endlichkeit einzig im Unendlichen des Substantiellen, er hat sie sich nicht in
einer inneren Reflexion zu eigen gemacht. Damit bleibt er als Individuum der
Endlichkeit und Zufilligkeit verhaftet. Laokoon kann nicht schreien, denn die
Griinde fiir den Schrei liegen aulerhalb seines Selbstverstindnisses. Das heifit
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nicht, dass Laokoon kein Selbstbewusstsein hat oder unfrei ist, Freiheit und
Selbstbewusstsein haben bei ihm nur einen substantiellen Inhalt — er ist in der
Substanz frei: als Individuum, das aus dem Allgemeinen heraus sein Selbstbe-
wusstsein bezieht und in das Allgemeine hinein zuriickkehrt. Das macht auch die
von Hegel an den Skulpturen gepriesene Selbststindigkeit aus: Durch das Ruhen
im Allgemeinen kommen Fragen und Zweifel gar nicht erst auf. Der Handelnde
weifl von selbst — als Teil des Substantiellen —, was richtig und was falsch ist.
Einen individuellen Uberschuss, der den Einzelnen mit Bediirfnissen oder durch
Reflexion vom Ganzen abtrennen wiirde, gibt es hier nicht. Individuum und Ge-
meinschaft sind eines und bedingen sich in wechselseitiger Eintracht gegen-
seitig. Ich habe gezeigt, dass der Preis dieser Selbststindigkeit ein Mangel an
innerer Subjektivitit ist: das substantielle Individuum ist nur selbststindig, weil
es zur Auflehnung und zur Reflexion nicht fihig ist.

Asthetisch argumentiert Hegel #hnlich wie Lessing und Winckelmann. Auch
er lehnt die Darstellung des Hisslichen in der Skulptur ab: Laokoon muss
schweigen, da sein verzogenes Gesicht den Betrachter abschrecken wiirde. An-
ders allerdings als Lessing sieht Hegel aber auch in Theater oder Prosa keinen
Platz fiir Geschrei und dergleichen Abscheulichkeiten. Denn Kunst bleibt fiir
Hegel, auch wenn sie Sprache ist, immer sinnlich und die sinnliche Darstellung
des Hisslichen muss immer zu Ablehnung fiihren. Sie ist dem Inhalt der Kunst
aber auch einfach nicht angemessen: Sie wire keine adidquate Darstellung der
Idee, da das Hissliche stets unversohnt bleibt und somit den Blick auf das ei-
gentliche verstellt. Fiir Hegel ist die klassische Skulptur das Schonste, was die
Kunst zu bieten hat. Diese Wertung erlaubt jedoch nicht, Hegel auf die Seite
Winckelmanns zu stellen und ein Primat der Bildhauerei tiber die Poesie abzulei-
ten. Denn diese ist fiir Hegel das Hochste der Kunst: die Form, in der sie
gleichzeitig ihren Hohepunkt findet und, wie ich im kommenden Kapitel zeigen
werde, iiberschritten wird.

Die Argumentation, auf die ich mich in diesem Kapitel iiber die Skulptur be-
schriankt habe, betrachtet die Laokoongruppe dabei als Beispiel fiir das
klassische Kunstideal. Das ist schon, weil es die Einheit von Korper und Geist
zeigt und damit zum leiblichen Ausdruck der Seele wird. Hier ist Hegel, begriff-
lich jedoch wesentlich differenzierter und genauer, nah an Winckelmann: In der
Versohnung von Innerlichem und AuBerlichem sehen beide etwas Drittes ans
Tageslicht treten: die schone Seele. Sie zeichnet sich bei beiden durch Heiterkeit,
Ruhe und Gelassenheit aus — nur die Schliisse, die beide daraus ziehen sind un-
terschiedliche. Obwohl Winckelmann der Vorreiter darin ist, Kunst als Produkt
ihrer spezifischen Zeit zu sehen, denkt er hier vom Subjekt selbst aus: Fiir ihn ist
Laokoon Vorbild, weil er ihn als Subjekt betrachtet, das auch zu seiner Zeit hitte
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leben konnen — und dessen Handeln und Verhalten folglich auch fiir seine Zeit
vorbildlich gewesen wire. Hegel hingegen sieht Laokoon selbst als verwurzelt in
der Antike und denkt ihn von der antiken Gemeinschaft aus. Winckelmann und
Hegel gehen so von vollkommen unterschiedlichen Subjekt-Begriffen aus.

Laokoon ist fiir Hegel kein ethisches Vorbild, wie er es fiir Winckelmann
war, denn in ihm verwirklicht sich ein ganz anderer Begriff von Subjekt-Sein als
der, den Hegel fiir seine Zeit sah. Ohnehin wiirde Hegel diese ethisch-belastete
Kunstbetrachtung, zu der sowohl Winckelmann als auch Lessing tendieren, ab-
lehnen: In ihr wird, so Hegel, die Kunst Mittel zum Zweck: sie soll belehren und
erziehen. Genau das darf aber mit der Kunst nicht passieren, denn sie soll Zweck
an sich sein: nur so ist sie frei, die Idee im Ideal sichtbar werden zu lassen.

Das zeitgendssische Subjekt ist fiir Hegel ein reflexives und aufgeklértes
Subjekt, das mit der substantiellen Individualitdt der Antike nichts mehr gemein
hat. Wihrend diese tief verwurzelt ist in ihre Gemeinschaft, Handlungsanleitung,
Motivation und sittliche Regeln und Gesetzte daraus ableitet, ist jenes ein selbst-
bewusster, verniinftiger und reflexiver Staatsbiirger, der sich als Mitglied einer
von ihm bejahten Gesellschaft versteht. Die Sittlichkeit, in die er eingebettet ist,
ist eine andere als die, aus der Laokoon heraus agierte. Wie es zu diesem Um-
schwung von natiirlicher zu kiinstlicher Sittlichkeit kommt, soll Thema im
folgenden Kapitel sein, in dem die Antigone-Interpretationen Hegels im Mittel-
punkt stehen.

Die entscheidende Differenz zwischen Hegel auf der einen und Winckelmann
und Lessing auf der anderen Seite ist der verwendete Begriff von Subjekt. Die
Unterschiede betreffen dabei verschiedene begriffliche Aspekte:

1. Wihrend Winckelmann und Lessing davon ausgehen, dass ein zeitloses
Subjekt seine Darstellung in der Kunst findet, verfolgt Hegel in seinem &stheti-
schen System eine Entwicklung des Subjekts anhand der verschiedenen kiinst-
lerischen Formen und den dazu gehoérigen Epochen. Diese unterschiedliche be-
griffliche Herangehensweise hat natiirlich Konsequenzen fiir die Interpretation:
Winckelmann und Lessing versuchen die Laokoongruppe im Jetzt zu deuten.
Deshalb kann sie fiir Winckelmann zum lehrreichen Vorbild werden, auf ethi-
scher wie auf dsthetischer Ebene. Denn Winckelmann sieht, wie auch Hegel, in
der klassischen griechischen Skulptur die Bliite der Kunst, die vorbei aber nicht
vergessen ist. Anders als Hegel kann sich Winckelmann eine Riickkehr dieser
Kunstform allerdings vorstellen und predigt deshalb die Nachahmung der Alten.
Fiir Hegel ist so eine Riickkehr ausgeschlossen, weil die Skulptur nur unter be-
stimmten Bedingungen iiberhaupt entstehen konnte, dem Weltverhiltnis des
modernen Subjekts hingegen wire sie gar nicht mehr angemessen.
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2. Auch das dargestellte Subjekt wird unterschiedlich interpretiert. Fiir Win-
ckelmann und Lessing ist es ein vollwertiges Subjekt, das auch in ihrem Heute
existent sein konnte. Hegel sieht in Laokoon ein in der Entwicklung begriffenes
Subjekt. Laokoon ist fiir ihn nicht reflexiv, er kann seine Haltung nicht als
selbstgewihltes Verhalten sehen. In der Betrachtung Laokoons als substantielle
Individualitit wird deutlich, dass all sein Tun aus der Substanz heraus geboren
wird und er eine Verkorperung eben dieser Substanz ist. Alles Individuelle an
ihm, das endlich und zufillig bleibt, sinkt unwichtig zuriick in diese Allgemein-
heit. Genau das ist dabei der Schliissel zum schonen Ideal: die perfekte
Verkorperung des Substantiellen im lebendigen Individuum, wo es seine leben-
dige Individualitit gewinnt, gleichzeitig aber alles Individuelle bedeutungslos
bleibt.

3. Der Schmerz ist dabei etwas individuell Bedeutungsloses. Laokoon schreit
bei Hegel nicht, weil es ohnehin bedeutungslos wire, zu schreien. Sein Schwei-
gen hat so auch keine Bedeutung und bleibt starr, kalt und resigniert. Dem stehen
Winckelmann und Lessing mit zwei anderen, voneinander verschiedenen Inter-
pretationen gegeniiber. Fiir Winckelmann ist Laokoons Schweigen hochst
bedeutungsvoll. Sein Schweigen zeigt, dass er das richtige Mafl im Verhiltnis
von Korper und Seele, aber auch im Verhiltnis zum Leben gefunden hat. Lao-
koon ist fiir Winckelmann frei, weil er sich weder durch seinen Schmerz, noch
durch sein Schicksal besiegen ldsst, das macht ihn zum freien Geist, der mehr ist
als bloe weltliche Existenz: eine schone Seele. Die Lessing-Argumentation ist
hingegen zunichst mehr ein Versprechen oder ein Vorgeschmack als eine elabo-
rierte Gegenthese. Fiir Lessing ist das Schweigen des marmornen Laokoons
bedeutungslos, weil von einer Skulptur schlichtweg nicht mehr erwartet werden
kann. Sie kann keinen Schreienden darstellen, da sie dann hisslich wiirde und
niemand sie betrachten wollte. Ein schweigender Laokoon in der Poesie aber
wire fiir Lessing voller Bedeutung — und zwar falscher Bedeutung. Denn Les-
sing will ihn schreien horen — er will gerade die menschliche Seite an ihm
herausstellen, um ihn so dem Publikum niher zu bringen. Denn Lessing betont
eines: Leiden und Schmerz gehdren zum Menschen.

Indem Hegel Laokoon den Schrei gar nicht zutraut, weil er Laokoon gar nicht als
ein Subjekt, das eines solchen Schreis fihig wire, begreift, bringt er zwei Sicht-
weisen hinein, die Winckelmann und Lessing nicht beriicksichtigt haben, ldsst
aber gleichzeitig jeweils eine ihrer Errungenschaften fallen: Hegel sieht Kunst in
ihrer Zeit verwurzelt und somit auch den kiinstlerischen Helden als Helden sei-
ner Zeit. Damit eroffnet er ein vielschichtigeres Bild von Kunst, als Winckel-
mann und Lessing es haben, denn die Betrachtung des Werks wird so nicht redu-
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ziert darauf, was wir heute damit anfangen konnen, sondern beinhaltet ebenfalls
von uns unabhingige Aspekte. Damit erdffnet Hegel eine dialektische Perspekti-
ve, die eine Entwicklung von Subjektivitit voraussetzt. Mit Hegel lassen sich
also die Veridnderungen in der Kunst und die Verénderungen der kiinstlerischen
Darstellung von Subjektivitit in ihrer Verdnderung nachvollziehen, womit eine
unendlich interessante und vielseitige Perspektive auf Kunst erdffnet wird. Was
Hegel aber beiseite fallen ldsst, ist die Macht der sinnlichen Erfahrung: diese op-
fert er der dialektischen Bewegung und lédsst sie neben der religiosen Erfahrung
und der philosophischen Erkenntnis nahezu bedeutungslos werden. Dass sie das
nicht ist, sondern als Fiahigkeit zur &dsthetischen Erfahrung, als Fahigkeit zur intu-
itiven Erkenntnis, mit zu einem umfassenden Begriff von Subjekt gehort, zeigen
aber Winckelmann und Lessing in ihren Argumentationen. Fiir Hegel hingegen
spielt die individuelle Korperlichkeit nur als Verkorperung eine Rolle — in ihrer
Individualitit ist sie absolut unbedeutend. Damit wird auch das individuelle
Leid, der individuelle Schmerz fiir Hegel unbedeutend. Doch gerade individuelle
Leid- und Schmerzerfahrungen miissen in einem Subjektbegriff beinhaltet sein,
wenn sie dem Subjekt gerecht werden wollen.






Die Heldin klagt.
Antigone individuiert sich






Antigone

Gliicklich, dessen Leben keine Leiden kennt.!

Als Sophokles (496-406 v.Chr.) fiir die Dionysien ein Stiick namens Antigone
ankiindigt, versetzt er die Athener damit in neugierige Vorfreude. Das hatte es
nimlich noch nie gegeben: Ein Stiick iiber die Tochter von Odipus. Uberhaupt
spielen die Tochter Ismene und Antigone in der Uberlieferung eine beigeordnete
Rolle. In manchen Versionen hat Odipus gar keine Kinder, da sich seine Gattin
und Mutter schon in der Hochzeitsnacht das Leben nimmt, in anderen nur die
beiden S6hne Eteokles und Polyneikes.” Und wahrlich enttiuscht die Tragodie
die gespannten Zuschauer nicht: Antigones Schicksal ist mitreilend und neu.
Zwar hat Sophokles weder die Figur der Antigone noch das Bestattungsverbot
fiir Polyneikes erfunden, denn beides taucht bereits in einigen Versionen des
Odipus Mythos’ auf,’ aber bei ihm wird die Antigone von einer Neben- zu einer

1 Sophokles: Antigone. Griechisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Norbert
Zink. — Stuttgart: Reclam 1981, V. 581. Im Folgenden mit Titel und Versangabe im
Text zitiert.

2 Vgl.: Hellmut Flashar: Sophokles. Dichter im demokratischen Athen. — Miinchen:
Beck 2000, 59. Ausfiihrlich bei Christiane Zimmermann: Der Antigone-Mythos in der
antiken Literatur und Kunst. Band 5 in der von Hellmut Flashar und Niklas Holzberg
hrsg. Reihe Classica Monacensia. Miinchner Studien zur Klassischen Philologie. —
Tiibingen: Narr 1993, 59ff.

3 Genaueres zu den verschiedenen Fassungen des Odipus-Mythos vor dem eigentlichen
Inerscheinungtreten der Antigone im fiinften Jahrhundert v. Chr. ist bei Christiane
Zimmermann zu erfahren: Der Antigone-Mythos, Kap. 1I.1. »Die mythische Vorge-
schichte und der motivgeschichtliche Kontext«, 59-88 und Kap. III.2. »Entwicklung
und Grundbestand des Antigone-Mythos«, 294-301.
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Hauptfigur und erdffnet so eine vollkommen neue und andere Perspektive auf
den bekannten Mythenstoff.

Aufgefiihrt wird die Antigone vermutlich erstmals 442 v.Chr.* Zu diesem
Zeitpunkt ist Sophokles selbst politisch stark in Athen eingebunden: 443/42 wird
er zu den Hellenotamiai gewéhlt, einem Kollegium von zehn Ménnern, das fiir
den attischen Seebund die Kriegskasse verwaltet. Nur ein Jahr spéter, wohl als
Ehrung fiir die auergewohnliche Tragodie Antigone und seinen damit verbun-
denen Sieg bei den Dionysien, wird er in das hochste politische Amt Athens
gewihlt: Sophokles wird einer von zehn Strategen im Samischen Krieg. Sophok-
les ist aber nicht nur Politiker, er hat auch ein besonders enges Verhiltnis zu den
religiosen Kulten, besonders zu heilenden Gottern und Heroen. Historisch belegt
ist, dass er engagiert die Einfiihrung des Asklepioskults in Athen unterstiitze.
Ungewdohnlich ist die Verquickung von Dichtung und Staat dabei nicht, wie Eri-
ka Fischer-Lichte in History of European Drama and Theatre verdeutlicht, denn
die Dionysien haben einen solch hohen Stellenwert in Athen, dass ihre Gewinner
oftmals in wichtige politische oder militirische Amter gewihlt werden.’ Die gro-
Be politische und gesellschaftliche Signifikanz des Festes wird durch den Ablauf
verdeutlicht, denn die Athener lassen wihrend der mehrere Tage andauernden
Feierlichkeiten keine Gelegenheit aus, sich ihren Freunden und Verbiindeten als
méchtiger und reicher Staat zu présentieren. Bei den Dionysien haben nicht nur
kultisch-religiose Rituale ihren Platz, sondern auch weltlich-politische Dinge:
Minner, die sich um Athen besonders verdient gemacht haben, werden in aller
Offentlichkeit geehrt, die S6hne der im Krieg Gefallenen bekommen hier feier-
lich die Waffen des Vaters iiberreicht, die jungen Ménner, die nun an der
Schwelle zum Erwachsenwerden stehen, werden in die politische Gemeinschaft
aufgenommen.

Doch im Mittelpunkt der Dionysien steht der fiinf Tage dauernde dramati-
sche Wettstreit. Eingebunden in die religiosen Riten des Dionysoskults beginnt
er am ersten Abend des Festes mit der Auffithrung der Dithyramben (Heroenbal-
laden, die, nach Flashar, aus dem »alten Kultlied des Dionysos«6 hervorgegangen

4 Vgl.: Hellmut Flashar: Sophokles, 58. Das genaue Entstehungsdatum bleibt allerdings
umstritten, auch 440 v.Chr. gilt als mogliche Entstehungszeit.

5 Vgl.: Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre. — London:
Routledge 2002, 8. Dazu weiter: »The Great Dionysia was considered the most impor-
tant cultural event in the polis and represented the politics of the polis to the outside
world.« Ebd., 9.

6  Hellmut Flashar: Sophokles, 23. Hier gibt es iiberhaupt eine ausfiihrliche Beschrei-
bung des Ablaufs der Dionysien: Kapitel II: Fest und Theater, 19-29. Ebenfalls
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sind) durch Jiinglings- und Minnerchore.” Geschiitzte vierzehn- bis siebzehn-
tausend Zuschauer verfolgen dann am nichsten Tag den Wettstreit der
Komddien. Den Abschluss bildet der dreitidgige Tragodienagon. Dabei werden
tidglich drei von einem Dichter zusammenhingend geschriebene Tragddien und
ein Satyrspiel aufg,{efiihrt.8 Die zur Antigone gehorenden Dramen sind leider ver-
loren gegangen. Die von einer 500 Mitglieder umfassenden Ratsversammlung
schon Monate vorher bestimmten Schiedsrichter bewerten in einem komplizier-
ten Verfahren die Dramen — wahrscheinlich von den Zustimmungs- und Un-
mutsduBerungen der Zuschauer nicht unbeeinflusst — und bestimmen so einen
Sieger.9 Sophokles gewinnt zwischen 468 und 406 zwanzig Mal den Wettstreit.
Fischer-Lichte und Flashar sind sich dabei darin einig, dass die Tragédie und
die Polis eng miteinander verbunden sind. Athen feiert bei den Dionysien nicht
nur Dionysos, sondern auch sich selbst als demokratischen Stadtstaat. Zwar wer-
den in den Dramen mythische Stoffe aufgearbeitet, ein Bezug zu aktuellen
politischen Geschehnissen ist aber beiden Autoren zu Folge stets gegeben. Flas-
har bezeichnet die Tragddie als ein »eminent politisches Theater«'* und Fischer-
Lichte schreibt: »The tragedy as we know it owes its entire existence to the po-
lis.<'"" Auch die Antigone hat demnach eine politische Dimension: Sophokles
behandelt hier nicht nur das in Kriegszeiten immer wieder auftretende Problem
des Bestattungsverbots, er fiihrt, so Fischer-Lichte, auch vor, was geschieht,
wenn eine Norm gebrochen wird: die Uberschreitung hat ernsthafte Konsequen-
zen sowohl fiir das Individuum, als auch fiir die Gemeinschaft der Polis. Damit
wird deutlich, dass die Dionysien nicht nur eine Feierlichkeit sind, die die eige-
nen Sitten verherrlicht, sondern dass im theatralen Wettstreit auch die Probleme
der Polis thematisiert werden. Dass beschreibt auch Hans-Thies Lehmann, wenn

ausfiihrlich zu Bedeutung und Aufbau der Dionysien: Erika Fischer-Lichte: History of
European Drama and Theatre, Chapter 1, Ritual theatre, 8-49.

7  Flashar rechnet aus, dass, da zu jedem Dithyramben-Chor fiinfzig Mitglieder gehoren,
insgesamt mit allen Schauspielern und dramatischen Choren (was bei der Komdodie 24
Teilnehmer, bei der Tragddie 15 macht) etwa 1500 Athener gemischt aus professio-
nellen Schauspielern und Leihendarstellern an den Dionysien teilgenommen haben.
Hellmut Flashar: Sophokles, 23.

8 Leider ist nur eine einzige Trilogie erhalten geblieben: die Orestie des Aischylos: vgl:
Hellmut Flashar: Sophokles, 23.

9  Seit 449 wird ebenfalls der beste Schauspieler gekiirt. Vgl.: Erika Fischer-Lichte: His-
tory of European Drama and Theatre, 9.

10 Hellmut Flashar: Sophokles, 24.

11 Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 11.
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er vom Theater als Fest spricht, »aber im Innern dieses Festes erschien eine boh-
rende Verunsicherung und Untergrabung der mit diesem Fest verherrlichten
Macht.« (TuM, 73) Die Verkniipfung von mythischem Stoff und aktueller Poli-
tik ist dabei nicht offenkundig, sondern untergriindig. Die Helden, die auf der
Biihne stehen, sind keine Identifikationsfiguren des Zuschauers, in dem Sinne,
dass sie fiir ihn eine andere Bedeutung hitten, als zur Geschichte Athens zu ge-
horen: »die Kdmpfe der groBen Geschlechter, der verruchten Atriden und
verfluchten Labdakiden, gehoren einer bedrohlichen legendédren Vergangenheit
an, denn die heroische AnmafBung widerspricht zutiefst den Idealen des neuen
politischen Denkens.« (TuM, 19)"* Trotzdem werden die Helden zum Paradigma
eines Problems, denn sie sind »verkniipft mit internen Spannungen der Polis, die
sich aus den rasanten sozialen Veridnderungen, aus dem Kampf der demokrati-
schen und aristokratischen Fraktionen und aus der dauernden Verwicklung in
Kriege ergeben.« (TuM, 19)

Interessant ist unter diesem Aspekt auch die antike theatrale Praxis, denn
der Schauspieler trigt eine Maske."” Das hat verschiedene Vorteile, zum einen
kann ein und dieselbe Person von verschiedenen Schauspielern gespielt werden
(je nachdem, wer in der Szene frei ist), zum anderen erleichtert die Maske die
Identifikation der Figur fiir den Zuschauer. Die Konsequenz ist allerdings, dass
die Person des Schauspielers nicht mit der Figur, die er spielt, identifiziert wird.
Auf dieses Paradox macht Lehmann zu Recht aufmerksam: Wihrend doch die
physische Priasenz des Darstellenden auf der Biihne eine »Konzentration auf den
einzelnen Menschen, eine Subjektivierung« (TuM, 35f.) ermdglicht, kommt
durch die Masken eine »stilisierende Entpersonlichung« zustande. Die hat eine
interessante Folge: Gesicht und Stimme werden durch die Maske voneinander

12 »Unzutreffend ist auch die Annahme, die Heroen, die Sophokles auf die Biihne bringt,
sollten durch ihre iibermenschliche Statur altaristokratische Ideale gegeniiber der mo-
dernen Polis wieder ins Leben rufen. Das ist nicht der Fall. Uniibersehbar werden die
Helden von ihrer Haltung in Katastrophen gestiirzt. Sie sind keine Idealbilder.« (TuM,
21)

13 Dass die Masken ein Relikt aus dem Kultischen sind und insofern auf die Biihne der
attischen Theater geschlittert sind, glaubt Hans-Thies Lehmann nicht: »der Wechsel
der Rollen sowie die Moglichkeit optisch deutlicher Markierung (wegen der erwihn-
ten groBen Entfernung der Zuschauer) legten aus theaterpraktischen Griinden den
Gebrauch der Maske nahe. Je groBer die Theater wurden [...], desto angebrachter wa-
ren die Masken als Hilfe zur Sichtbarmachung und grobgezeichneten Charakterisie-
rung. [...] Die durch die Maske bewirkte Stilisierung hebt den Helden von der All-
tagsrealitit ab und macht ihn fremd.« (TuM, 35)
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getrennt. Damit verselbststindigt sich die Stimme: »der antike Schauspieler war
zundchst und vor allem die Verkorperung einer Stimme.« (TuM, 36) Trotzdem
bleibt der Schauspieler unindividuell. Lehmann zufolge zeigt das eine Besonder-
heit des antiken Theaters: »Das Auseinanderklaffen der personalen Einheit
macht deutlich, dal es im Diskurs des Theaters nicht um einen individuellen
Charakter geht; sondern um einen typisierten Reprisentanten, der Situationen
durchlebt, die ihn bestimmen, nicht als individuiertes Ich, das seinerseits die Si-
tuationen bestimmt.« (TuM, 37f.) Dieser Aspekt greift das auf, was am Ende des
vorangehenden Kapitels mit Hegel »substantielle Individualitit« genannt wird:
auf der antiken Biihne werden Ideale, die ihr Sein aus der Substanz speisen, zu
lebenden Figuren (mit skulpturhaften Masken) erweckt. Diese Verlebendigung
der Skulptur hat in der Antigone entscheidende Konsequenzen: So unwichtig das
Individuum selbst auch ist, macht es hier aufmerksam auf einen Fehler, der Kon-
sequenzen fiir alle haben wird.

Die sophokleische Antigone spielt nach dem Tod des Odipus: Kreon hat die
Kinder seiner Schwester Iokaste und seines Neffen und Schwiegersohns Odipus
in seinem Haus aufgenommen. Die bereits erwachsenen S6hne Eteokles und Po-
lyneikes entzweien sich ob ihres Herrscheranspruches iiber Theben und der
dltere Sohn wird vom Jiingeren aus der Stadt gejagt. Mit einem michtigen Heer
kehrt er zuriick, um sich Theben mit Gewalt Untertan zu machen. Bei den
Kémpfen kommen beide Briider, Eteokles als Verteidiger der Stadt, und Poly-
neikes als deren Angreifer, um. Sie sterben im Zweikampf miteinander, jeder
durch die Waffe des anderen:

»CHOR. Denn sieben Fiihrer an den sieben Toren / aufgestellt, Mann gegen Mann, lieSen/
dem siegverleihenden Zeus den ehernen Tribut, / auBer dem schrecklichen Briiderpaar, das
von einem Vater / und einer Mutter abstammend gegeneinander / die beidstarken Lanzen
richtete und den Teil / gemeinsamen Todes bekam, beide zusammen.« (Antigone, V. 141-
147)

Die Handlung der Antigone beginnt nach Beendigung der Kdampfe, die Vorge-
schichte wird teils als bekannt vorausgesetzt, teils im Prolog wiedergegeben.
Wihrend der nun unangefochtene und seines Throns sichere Konig Kreon, fiir
Eteokles ein Staatsbegribnis mit allen Ehren anordnet, soll seinen Weisungen zu
Folge, Polyneikes Leiche vor den Toren der Stadt unbestattet liegen bleiben,
»KREON. den Vogeln / und Hunden ein Fral3, und als geschindet anzusehen.«
(Antigone, V. 205f.) Eine Nichtbestattung bedeutet dabei, dass der Tote zwar
Eingang in den Hades findet, dort aber nicht zur Ruhe kommt: Polyneikes wird
nicht nur die letzte Ehre verweigert, er wird zu einem ruhelosen Zwischendasein
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verdammt."* Odipus’ ilteste Tochter Antigone betrachtet Kreons Befehl deshalb
als religiosen Frevel und sieht es als ihre heilige Pflicht an, den Bruder zu bestat-
ten, auch wenn ihr fiir diese Tat die Todesstrafe droht: »ANTIGONE. Jenen aber
werde ich / bestatten. Schon fiir mich, danach zu sterben!« (Antigone, V. 71f.)

Hellmut Flashar zu Folge war diese Wendung fiir die attischen Zuschauer
das eigentlich Uberraschende an der Tragddie. Denn Sophokles riickt hier eine
Frau in den Mittelpunkt, die eine Tat vollbringt, die, so Flashar, fiir einen Mann
unvorstellbar wire: »Die Frau lebt nicht in den Ehrbegriffen der Ménnergesell-
schaft. Fiir sie gelten nicht die fiir all die mythischen Gestalten verbindlichen
Normbegriffe wie Ehre, Ansehen, Geltung und der Verlust dieser Werte in tragi-
schen Situationen. Die Sphire der Frau war das Haus, nicht der politische
Raum.«"” Mit der Bestattung stot Antigone zwar in den politischen Raum vor,
sie tut dies aber aus nicht politischen Griinden. Sie steht nicht auf der Seite des
Angreifer Thebens, sie will nicht seine Taten ehren oder rechtfertigen, sie will
nur den Bruder bestattet sehen. Sie fiihlt sich den Gottern verpflichtet, mehr ver-
pflichtet als dem Staat, dessen Biirgerin sie ist: »MANTIGONE: Denn lidnger ist die
Zeit, / die ich gefallen muf3 den Unteren als denen hier oben. / Dort ndmlich
werde ich immer liegen.« (Antigone, V. 74-76) Als sie von den Wichtern, die
Kreon zur Bewachung von Polyneikes Leichnam abgestellt hat, dabei ertappt
wird, wie sie ihm die letzte Ehre erweist, wird sie verhaftet und ihrem Onkel und
zukiinftigen Schwiegervater Kreon vorgefiihrt. Der missdeutet ihre Tat als politi-
sche und verurteilt sie dazu, bei lebendigem Leibe in eine Felsgruft eingemauert
zu werden: »KREON. dort soll sie zu Hades, den allein von den Gottern sie ver-
ehrt, / beten und erreichen, daf3 sie nicht sterben muf}, / oder sie wird erkennen,
dort zuletzt, daB es / iiberfliissige Miihe ist, Hades anzubeten.« (Antigone, V.
777-780) Klagend tritt Antigone den Weg zu diesem unehrenhaften Tod an:
»ANTIGONE. To! Ich Arme / weder bei Sterblichen noch bei Toten / geduldet,
nicht bei Lebenden, nicht bei Gestorbenen.« (Antigone, V. 850-852)

Haimon, Antigones Verlobter und Kreons Sohn, kann seinen Vater nicht
umstimmen. Wild entschlossen und rasend vor Wut fliichtet er sich zu Antigones
Grabstitte: »HAIMON. Mir nahe wird sie nicht, dies bilde dir nicht ein, / sterben,
und du wirst niemals / mich mit deinen Augen wiedersehen« (Antigone, V. 762-

14 Vgl.: Christiane Zimmermann: Der Antigone-Mythos, 302.

15 Hellmut Flashar: Sophokles, 76. Ahnlich argumentiert auch Zimmermann: »Wenn
sich Frauen fiir die Bestattung einsetzten, dann durch Klagen und Bitten, aber nicht
durch die aktive Bestattungstat oder die aggressive Auseinandersetzung mit der zu-

standigen Instanz«, Christiane Zimmermann: Der Antigone-Mythos, 295f.
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764). Erst der Seher Teiresias bringt Kreon mit der Androhung von Unbheil fiir
sein eigenes Haus zum Umdenken:

»TEIRESIAS. So wisse denn, daBl du nicht mehr viele / rasch rollende Kreise der Sonne
erleben wirst, / innerhalb deren du selbst von deinen Blutsverwandten einen / Toten den
Toten zum Entgeld geben musst, / dafiir, dal du von den Oberen hinabstiirztest / ein Le-
ben und ihm ehrlos ein Grab als Zuhause gabst / und daf du hier festhilst der
unterirdischen Gotter / unteilhaftig, unbestattet, ungeweiht einen Toten.« (Antigone, V.
1064-1071)

Wihrend Kreon sich nun tiberstiirzt dazu aufmacht, zuerst Polyneikes Leiche zu
bestatten und dann Antigone aus ihrer Gruft zu befreien, beweint Haimon dort
schon Antigones Freitod. Ein Bote berichtet:

»BOTE. In der hintersten Ecke des Grabes, / am Halse aufgehiingt, erblicken wir das Mid-
chen, / in eine gedrehte Schlinge aus feiner Leinwand gekniipft, / und ihn hingesunken, an
der Hiifte sie umschlingend, / beklagend den Verlust des Bettes hier oben / und des Vaters
Tat und das unselige Lager.« (Antigone, V. 1220-1225)

Blind vor Trauer und Wut versucht er seinen Vater zu toten, als dem aber dann
die Flucht gelingt, stiirzt er sich selbst in sein Schwert. Als Haimons Mutter Eu-
rydike vom Tod des Sohnes hort, nimmt auch sie sich das Leben. Ubrig bleibt
ein verzweifelter Kreon: »nichts habe ich, / wohin ich blicken, wo ich mich an-
lehnen kann; denn alles / ist brocklig, was ich in Hénden halte, aufs Haupt traf
mich / ein schwer zu verwindendes Geschick.« (Antigone, V. 1341-1346)

Fischer-Lichte und Flashar interpretieren iibereinstimmend Kreon als Ty-
rannen, der durch seine Herrschaft ein gottliches Gesetz eindeutig iiberschreitet.
Flashar schreibt: »Kreon [geht] iiber die gesetzlichen Bestimmungen Athens im
fiinften Jahrhundert hinaus, wonach es den Angehorigen freistand, einen Lan-
desverriter auBBerhalb der heimischen Erde zu bestatten, die Bestattung aber in
jedem Fall heilige Pflicht war.«'® Antigones Gefiihle und Tat sehen beide hinge-
gen als aufgehoben und gerechtfertigt in der Polis an, was Fischer-Lichte wie
folgt auf den Punkt bringt: »She dies because she >respected the right«< (943), as a
victim of tyranny and, at the same time, as an expiatory sacrifice which reveals
the true values and ideals of the polis.« 7

16 Hellmut Flashar: Sophokles, 64.
17 Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 19.
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Die Interpretation Kreons als Tyrannen, der die Gesetzte der Polis iiber-
schreitet, wendet sich gegen Hegels Deutung, der in Antigone und Kreon zwei
gleichberechtigte Verkorperungen zweier widerstreitender sittlicher Prinzipien
sieht. Diese Figur erlaubt es ihm, die Polis auf eine bestimmte Art zu beschrei-
ben, die eine interne Spannung aufdeckt. Im folgenden Kapitel wird Hegels
Interpretation der Antigone im Mittelpunkt stehen. Die leitende Frage ist hier,
wie sich die Interpretation Hegels von der Phdnomenologie des Geistes bis zu
den Vorlesungen iiber die Asthetik verindert hat. Denn der Stellenwert des Indi-
viduums wird in dieser Zeit entscheidend umgeformt: Konnte das Leiden der
Einen in der Phdnomenologie noch fiir den Untergang der Sittlichkeit sorgen,
wird ihr Leiden in den Vorlesungen iiber die Asthetik zu Gunsten des Staates
iibergangen. Im Mittelpunkt steht dabei meine These, dass Hegel die Begriffe
Staat und Recht in der Phdnomenologie anders verwendet, als in seinem spéter
ausgearbeiteten Werk. Wie diese Veridnderung aussieht, und warum sie zu einer
Umdeutung der Antigone fithren muss, erarbeite ich mithilfe der Grundlinien der
Philosophie des Rechts, um mit den hier gewonnenen Erkenntnissen die spétere
Interpretation zu erkldren und ihre philosophischen Schwichen aufzuzeigen.



Der Bruch. Hegels Phanomenologie

[D]as Individuum, das eine Welt ist.!

So wie die griechische Gotterskulptur fiir Hegel in der Kunst beispielhaft die
Einheit von Form und Inhalt zeigt, verwirklicht sich fiir ihn die Einheit von Indi-
viduum und Gemeinwesen im griechischen Stadtstaat. Der Stadtstaat teilt dabei
das Schicksal der Skulptur: Er ist als nur eine Erscheinungsweise des Geistes
dem Untergang geweiht. In der Phdnomenologie des Geistes (1807) beschreibt
Hegel die Sittlichkeit des Stadtstaates und ihr Zerbrechen. Als ein Beispiel dafiir
dient ihm die sophokleische Tragidie Antigone.” Diese Passage soll im Mittel-
punkt des Kapitels stehen. Die leitenden Fragen sind dabei, wie die Sittlichkeit,
die Hegel in der Phdnomenologie beschreibt, genau aussieht, warum der Bruch,

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phdinomenologie des Geistes in: ders.: Werke in 20
Biinden, Bd. 1II. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff., 326. Im Folgenden im Text zi-
tiert mit Band und Seitenangabe.

2 Die Antigone ist dabei nicht die einzige literarische Vorlage, die Hegel in der Phdno-
menologie benutzt, wie Otto Poggeler in Schicksal und Geschichte zeigt: »Die Welt
mit ihrer Geschichte wird fassbar in bedeutsamen Dichtungen. So entwickelt der Ab-
schnitt A. Der wahre Geist, die Sittlichkeit zur Illustration eine Analyse der Antigone
des Sophokles; im Abschnitt B. Der sich entfremdete Geist, die Bildung bezieht Hegel
sich auf Rameaus Neffe von Diderot nach der Ubersetzung Goethes. Im Abschnitt VI.
C,c tiber das Gewissen, die schone Seele, das Bose und seine Verzeihung trigt Hegel
in Jacobis Woldemor Arbeit und Schicksal von Generationen wie Holderlin, Novalis,
Schleiermacher und Schlegel ein. Von diesen Darstellungen aus konnte Hegels Phdi-
nomenologie als frither Versuch einer Geschichte der abendléndischen Literatur gele-
sen werden.« Otto Poggeler: Schicksal und Geschichte. Antigone im Spiegel der Deu-
tungen und Gestaltungen seit Hegel und Holderlin. — Miinchen: Fink 2004, 44. Im

Folgenden im Text mit SuG und Seitenangabe zitiert.
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der sich in ihr vollzieht, notwendig und irreparabel ist und was sich schlieBlich
durch die Einfithrung des Rechts verbessert. Hegel nimmt dabei eine dialektische
Perspektive auf die Tragodie ein, die das Leiden Antigones zugunsten eines gro-
Beren Ganzen aufhebt, gleichzeitig ist in der Phdnomenologie aber auch eine
antidialektische Perspektive, die individuell ist, erkennbar und die eine Authe-
bung des Leids nicht rechtfertigt. Dieser Widerspruch macht diese Passage so
interessant und birgt den Keim fiir die Problematik, die im ganzen zweiten Kapi-
tel wesentlich ist: Der Widerstreit zwischen der gerechtfertigten dialektischen
Zuschauerperspektive des »Aus-Dem-Leiden-Lernens« und der ebenso gerecht-
fertigten antidialektischen Haltung des Individuums, fiir das sein Leiden ewig
unauthebbar und ungerecht bleibt.

Der Abschnitt der Phdnomenologie, in dem die Antigone-Deutung vor-
kommt, ist im Teil (BB) DER GEIST das Unterkapitel VI. Der Geist, A. der
wahre Geist. Die Sittlichkeit. Das, was Hegel hier beschreibt, ist noch nicht die
zu sich gekommene Seinsweise des Geistes, sondern ihre erste Erscheinungswei-
se, die Hegel als wahre bezeichnet, die sich dann in der Bildung von sich ent-
fremdet (B. Der sich entfremdete Geist. Die Bildung) und schlieBlich in der Mo-
ralitidt seiner selbst gewiss wird (C. Der seiner selbst gewisse Geist. Die
Moralitit). Wihrend Hegel im ersten Teil der Phdnomenologie unter abstrakten
Gesichtspunkten die verschiedenen Formen des Geistes beleuchtet, liefert er im
zweiten Teil historische Beispiele. Wir finden, wie Charles Taylor schreibt,
»ganze politische Ordnungen oder Zeitabschnitte im Leben einer Zivilisation
vor, und zwar als unsere Entwicklungsstufen und nicht etwa nur als eine gegebe-
ne Vorstellung.«’

Was im Teil A. im Mittelpunkt steht, ist der wahre Geist, der noch nicht sei-
ner selbst gewiss ist, aber dafiir unentfremdet und ganz bei sich ist, der
unreflektiert sittliche Handlung erméglicht und den Hegel in der griechischen
Polis verwirklicht sieht: »Der Geist ist das sittliche Leben eines Volkes, insofern
er die unmittelbare Wahrheit ist; das Individuum, das eine Welt ist.« (III, 326)
Die Sittlichkeit, die Hegel hier beschreibt, ist eine natiirliche Sittlichkeit, oder,
wie Christoph Menke formuliert, eine »elementare Form«4, fiir die kennzeich-
nend ist, »daB das soziale Verhltnis der Subjekte durch ihre Ubereinstimmung
in Wertorientierungen begriindet ist.« (TiS, 83) Diese Ubereinstimmung ist dabei

3 Charles Taylor: Hegel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1983, 231. Im Folgenden im Text
zitiert mit Hegel und Seitenangabe.

4 Christoph Menke: Tragodie im Sittlichen. Gerechtigkeit und Freiheit nach Hegel. —
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1996, 83. Im Folgenden im Text mit Sigle TiS und Seiten-

angabe zitiert.
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nicht willentlich erzeugt, sondern gegeben. Die sittliche Gemeinschaft ruht in
sich und hat an sich genug. Ihr Hauptinteresse besteht darin, diese ruhige Balan-
ce zu erhalten. Das ist die Aufgabe der Regierung: Sie muss fiir Gerechtigkeit
sorgen, die dabei immer als »Riickkehr zu einer schon vorhandenen sittlichen
Welt« (TiS, 84) verstanden wird.

Die Antigone, deren Stoff einer Mythenwelt entstammt, die &lter ist als die
Polis, wird bei Hegel zum literarischen Beispiel fiir die Probleme des demokrati-
schen Stadtstaates Athen. Auch wenn sie nicht in dieser Welt spielt, schafft sie
es, die tatsdchlichen Probleme der Polis aufzuzeigen, denn durch die Dopplung
vom Geschehen in der Tragddie und der Rezeption des Geschehenen durch den
Zuschauer bekommt die Antigone iiber den Aspekt des Plots hinaus eine poli-
tisch-ethische Dimension. Mit den Augen der Athener betrachtet, macht sie auf-
merksam auf das krisenhafte Verhéltnis von Individuum und Gemeinwesen, das
durch die Praxis der Polis zunichst gelost schien, hier aber als Schein entlarvt
wird. Dem Zuschauer wird klar: Auch wenn die demokratische Regierungsform
der Polis die Regierung des Einzelnen, des Konigs, abgeschafft hat, und so jeder
zum Biirger wird, der ein Stimmrecht hat, kann es noch zum Konflikt zwischen
dem Gemeinwesen und dem Individuum kommen. Erst durch Antigone wird der
Bruch innerhalb der Tragodie sichtbar, erst durch Antigone wird er auf der Biih-
ne der Dionysien sichtbar gemacht. Vorher ruhen Theben und Athen in ihrer na-
tirlichen Sittlichkeit.

Diese heile eine Welt, diese, nach Taylor, »Gesellschaft des perfekten Bei-
sichselbstseins«, die sich »durch eine vollkommene Einheit von Biirger und
Gesellschaft auszeichnet[]« (Hegel, 231), ist aufgehoben in zwei unterschiedli-
chen Sphiren: die des menschlichen und die des gottlichen Gesetzes, wovon das
menschliche Gesetz seine Wirklichkeit im Staat hat und das gottliche seine in
der Familie. Taylor erklirt dieses zunéchst etwas mythisch anmutende Vokabu-
lar durch den Gebrauch der Tragddien als Beispiele: gottliches und menschliches
Gesetz stehen demnach fiir die Unterschiedlichkeit und Vielheit des Allgemei-
nen selbst, das in zwei Formen gegeneinander auftritt und eigentlich ein
»Konflikt zwischen den beiden Allgemeinheiten« (Hegel, 233) ist. Jede dieser
konfligierenden Seiten ist dabei als Teil des Selbstbewusstseins zu verstehen,
wie Otto Poggeler betont: »Nach der Einleitung zum Abschnitt A schligt der
Geist als Bewusstsein seine Momente auseinander. Die vermittelnde, un-
endliche Mitte ist das Selbstbewusstsein: Es ist Substanz und tritt dieser gegen-
iiber, bringt so die Substanz als Werk und Wirklichkeit hervor.« (SuG, 44) Die
Verwirklichung des Selbstbewusstseins in der wahren Sittlichkeit ist eine dop-
pelte oder in verschiedene Sphéren unterteilte: Substanz und Individuum ver-
korpern zwei Formen des Selbstbewusstseins, spalten sich auf in wissendes und



132 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

unwissendes Tun. Der Konflikt, der aus dieser Aufspaltung herriihrt, wird des-
wegen auch ein doppelter sein: Einmal der zwischen Individuum und Substanz
und einmal der zwischen den unterschiedlichen substantiellen Individuen selbst.
Denn die Individualitit, die hier aufkommt, ist eine, die der Substanz Individua-
litdt verleiht: Sie verkorpert einen Teil der Substanz und schlédgt sich damit ent-
weder auf die Seite der Familie oder des Staates. Dieser Prozess wird in der
niheren Auseinandersetzung mit der Antigone deutlich. Denn der Konflikt, der
in der Tragodie thematisiert wird, speist sich aus der Struktur der sittlichen Welt,
in der er entsteht. Diese ist, laut Hegel, unterteilt in die zwei Gesetzesbereiche
von menschlichem und gottlichem Recht. Gemeinwesen und Familie sind dabei,
wie Menke betont, nicht »gleichartige« Teile der sittlichen Welt, sondern sie
stehen gleichberechtigt als »grundsitzlich verschiedene[] Typen praktischer Be-
rechtigung« (TiS, 161) beieinander.

In der Antigone zeigt sich, wie der »Ausdruck des Allgemeinen« mit der
»Berufung zum Allgemeinen« (Hegel, 233) in Konflikt gerit: das gottliche Ge-
setz kollidiert mit dem menschlichen. Wéhrend die beiden Gesetze nun in einen
Streit tiber ihre Berechtigung und Macht geraten, passiert noch etwas: Die Ge-
setzesvertreter Antigone und Kreon geraten nicht nur miteinander, sondern auch
mit ihrer Welt in Konflikt. Damit eroffnet die Tragodie eine vollkommen neue
und doppelte Perspektive auf die natiirliche Sittlichkeit: zum einen présentiert sie
das Geschehen als Teil eines groBeren Geschehens, da der Antigone-Stoff fiir die
athenischen Zuschauer ein Riickblick in Vergangenes ist und so einen zuriicklie-
genden, iiberwunden geglaubten Konflikt zeigt, der neue Aktualitit gewinnt, und
zum anderen erdffnet sie die individuelle Perspektive, die der dialektischen Ge-
samtansicht widerspricht.

A. ANTIGONE

Hegel beschreibt, dass in der wahren Sittlichkeit die sittliche Handlung ihren
Platz hat. Nun wére es naheliegend, eine Abhandlung iiber ethisch richtiges Han-
deln zu erwarten, aber Hegel sucht sich einen besonderen Fall aus, den er als den
Inbegriff der sittlichen Handlung deutet: Die Bestattung des Polyneikes durch
seine Schwester Antigone. Die sittliche Handlung soll, so Hegel, einen Spagat
zwischen zwei Extremen schaffen: Sie soll substantiell und »auf den ganzen Ein-
zelnen oder auf ihn als allgemeinen« (III, 331) bezogen sein. Die sittliche Hand-
lung bezieht sich demnach nicht auf eine spezielle Person um deren Eigenheiten
willen, sondern sie bezieht sich auf den ganzen Menschen, ungeachtet seiner Be-
sonderheit. Uneigenniitzig soll sie dem anderen nicht zum Eigennutz dienen. Um
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zu verdeutlichen, wie ein solcher Inhalt aussehen kann, wihlt Hegel nun die Be-
stattung des Polyneikes. Sie ist nicht nur beispielhaft, weil sie die oben genann-
ten Kriterien erfiillt, sondern auch, weil Antigone mit Polyneikes auf besondere
Weise verbunden ist: sie sind Bruder und Schwester. Dieses Verhiltnis verleiht
der sittlichen Handlung erst ihre Gré8e, denn so erhilt sie eine besonders reine
Form. Um zu verstehen, warum die Geschwisterbeziehung eine solche Rolle
spielt, muss zunichst die Frage geklart werden, wie der Spagat zwischen Sub-
stanz und dem >ganzen Einzelnen« aussieht.

Zunichst mutet Hegels Antwort auf die Frage nach dem Einzelnen als allge-
meinem ein bisschen gruselig an, denn der ganze Einzelne ist der Tote: die
sittliche Handlung »betrifft nicht mehr den Lebenden, sondern den Toten, der aus
der langen Reihe seines zerstreuten Daseins sich in die vollendete eine Gestal-
tung zusammengefalit und aus der Unruhe des zufilligen Lebens sich in die
Ruhe der einfachen Allgemeinheit erhoben hat.« (III, 332) Der Tod hebt jede
Zufilligkeit des Lebendigen auf, er ist das »reine Sein« (III, 332), das »unmittel-
bare natiirliche Gewordensein« (ebd.), in das der Einzelne »als solcher« (ebd.)
gelangt. Der Tod ist ein natiirlicher Prozess, in dem die Besonderheit des Einzel-
nen verloren geht, uninteressant wird und nichts mehr bewirkt. Im Tod wird er
aufgehoben und zuriickgefiihrt in eine Allgemeinheit, die grofer ist als er selbst.
Hier ist er der ganze Einzelne oder eben der Einzelne als allgemeiner: unbe-
schriankt durch irdische Zufilligkeit bleibt die reine Individualitit tibrig. Nir-
gends sonst ist der Mensch damit gleichzeitig so einzeln, — denn er stirbt allein —
und so allgemein, denn im Tod unterscheidet ihn nichts mehr von den anderen,
nichts mehr von der Substanz, in die er zuriickkehrt.

Ist Hegels Antwort zunichst irritierend, wird hier doch sehr deutlich, was fiir
Hegel der Inhalt der sittlichen Handlung ist: die reine Form des Menschen, los-
gelost von irdischer Zufilligkeit. Die sittliche Handlung bezieht sich damit direkt
auf die Substanz des Individuums, auf sein Wesen, das durch keine weltliche In-
dividuation verstellt ist. Sie anerkennt den anderen als Menschen, ungeachtet
seines Charakters oder seiner Personlichkeit: »Im Hause der Sittlichkeit ist es
nicht dieser Mann, nicht dieses Kind, sondern ein Mann, Kinder iiberhaupt, —
nicht die Empfindung, sondern das Allgemeine« (IIL, 337), das die Handlung als
sittliche motiviert.

Und nun kommt der interessante Wendepunkt: die wesenhafte Form des In-
dividuums ist nicht das, wobei Hegel stehen bleibt. Denn die sittliche Handlung,
die sich auf diese Allgemeinheit richtet, hat zu ihrem Ziel, die Besonderheit des
Individuums wiederherzustellen: Der Tod als letztes Sein soll nicht als natiirli-
cher Prozess nur der Natur angehoren und damit etwas Unverniinftiges bleiben,
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sondern der Mensch soll sich diesen Prozess wieder aneignen und ihm damit
. . 5
Bewusstsein und Vernunft verleihen:

»Die Blutsverwandtschaft ergénzt also die abstrakte natiirliche Bewegung dadurch, dass
sie die Bewegung des BewuBtseins hinzufiigt, das Werk der Natur unterbricht und den
Blutsverwandten der Zerstorung entreiflt, oder besser, weil die Zerstorung, sein Werden

zum reinen Sein, notwendig ist, selbst die Tat der Zerstorung iiber sich nimmt.« (III, 333)

Indem die Leiche des Verstorbenen also verbrannt oder beerdigt wird, {iberneh-
men die Angehorigen in einem bewussten Akt selbst die Beseitigung des
Korpers, die sonst die Natur durch Tiere und Bakterien erledigen wiirde, »der
Sinn der Handlung ist vielmehr, daB, weil in Wahrheit die Ruhe und Allgemein-
heit des seiner selbst bewufiten Wesens nicht der Natur angehort, der Schein
eines solchen Tuns hinwegfalle, den sich die Natur angemalt, und die Wahrheit
hergestellt werde.« (III, 332)° Gleichzeitig wird aber die Macht des unterirdi-
schen Reiches betont, das der Offentlichkeit des Gemeinwesens gegeniibersteht
und in dem laut Poggeler »die menschlichen Krifte nicht mehr das Entscheiden-
de sind (da sie vor dem Tod ja nicht bewahren konnen).« (SuG, 45) Mit der
Bestattung wird der Tote nun dem unverniinftigen Sein der Natur entrissen: Sei-
ne Besonderheit als vernunftfihiger Mensch, der nicht allein der Natur angehort,

5 Dazu Otto Poggeler: »Das geschieht, indem er dem >Schofle der Erde« eigens iiberge-
ben wird. Hegel stellt zu den dinglichen und personlichen Rechten Kants, die
Eigentum und Vertragsverhiltnisse begriinden, den Zusammenschluss in Stéinden und
den Krieg, der die Ordnungen, wie die Menschen sie sich >zurechtgemacht< haben,
immer neu erschiittert. Es ist eine auferlegte >Arbeit<, den Tod als Herrn zu fiihlen.
Hier erscheint das >gottliche Gesetz<, das dem Toten seine Ehre wahrt.« (SuG, 45)

6 Taylor sieht in dieser Passage auf eine »bemerkenswerte Weise« die Todesriten des
antiken Griechenlands von Hegel interpretiert: »Der Tod ist eine natiirliche Vernei-
nung, etwas, das dem Menschen widerfihrt, ein von der Natur gegen ihn ausgefiihrter
Streich. Aber wir haben auch gesehen, dafl der Tod, spekulativ verstanden, eine Not-
wendigkeit ist, ein Ausdruck wahrhafter Allgemeinheit des menschlichen Geistes, der
keinen duBeren Ausdruck bestehen lassen kann. Das Ziel der Riten ist es, den Tod von
dieser ersten zur zweiten Wirklichkeit zu erheben, ihn neu zu interpretieren als etwas,
das dem Menschen nicht mehr widerfihrt, sondern als etwas, das getan wird. Die Ri-
ten erhalten den Korper, der andernfalls Beute all der blinden Krifte der Natur wiirde,
der von Schakalen und Geiern zerstort wiirde, und indem man ihn beerdigt, macht
man aus seinem Ende eine bedeutungsvolle Handlung. So wird sogar der Tod fiir das

Selbstbewultsein gewonnen.« (Hegel, 234)
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sondern durch seinen Geist fahig ist, iiber sie hinaus zu gehen und sich so aus ihr
und ihrer Zufidlligkeit zumindest ein Stiick weit zu befreien, wird wieder herge-
stellt. Diese Wiederherstellung der Besonderheit ist nicht zu verwechseln mit
einer Wiederherstellung der Individualitét: Es geht hier nicht darum, den Men-
schen in seiner individuellen Besonderheit zu betonen, sondern in seiner Beson-
derheit als Mensch. Ob der Tote dieses oder jenes gern getan hat, was sein Stek-
kenpferd war und was ihn fiir andere liebens- oder hassenswert machte, ist im
Bestattungsritus vollkommen gleichgiiltig. Die weltliche Individualitidt weicht
gerade hier der allgemeinen menschlichen Besonderheit, die {iber die Natur hin-
ausgeht. Betont wird also im Ritus nicht die Besonderheit des Einzelnen, son-
dern die Besonderheit des Menschen.

Zustidndig fiir die Bestattung sind die Verwandten. Das liegt an der speziellen
Form der sittlichen Handlung: sie resultiert aus dem »einfachen und unmittel-
baren Wesen der Sittlichkeit« (III, 330), sie ist nicht, wie die sittliche Staats-
macht, die weiter unten am Beispiel von Kreon erldutern wird, bewusstes Tun,
sondern die Sittlichkeit findet in der sittlichen Handlung ihren unmittelbaren
Ausdruck, ist »unmittelbares sittliches Sein« (ebd.), sie ist der »bewusstlose,
noch innere Begriff seiner sich bewuflten Wirklichkeit« (ebd.) und gehort damit
in die Sphire der Familie. Wihrend der Staat besondere Menschen ehrt, die sich
um ihn oder die Gemeinschaft verdient gemacht haben, ist es Sache der Familie,
jeden, der ihr angehort zu ehren in Absehung all seiner Verdienste oder Verfeh-
lungen. Ihr Tun richtet sich anders als das des Staates unreflektiert auf den Fami-
lienangehorigen. Die sittliche Handlung ist gelebte aber bewusstlose Sittlichkeit,
sie verkorpert das sittliche Prinzip ohne iiber die Verkdrperung nachzudenken.
Die sittliche Handlung ist das gottliche Gesetz, das ohne Hinterfragung erfiillt
wird, weil es gottlich und Gesetz ist. Das gottliche Gesetz findet sich in den fa-
milidren Verhiltnissen wieder: dem zwischen Mann und Frau, dem zwischen El-
tern und Kindern und dem zwischen Bruder und Schwester. Am reinsten kommt
es dabei bei letzterem zum Vorschein, denn hier ist es nicht verstellt durch Be-
gierde (Verhiltnis Mann und Frau) oder Rithrung (Verhiltnis Eltern und Kin-
der):

»Der Bruder aber ist der Schwester das ruhige gleiche Wesen iiberhaupt, ihre Anerken-
nung in ihm rein und unvermischt mit natiirlicher Beziehung; die Gleichgiiltigkeit der
Einzelheit und die sittliche Zufilligkeit derselben ist daher in diesem Verhiltnisse nicht
vorhanden; sondern das Moment des anerkennenden und anerkannten einzelnen Selbsts
darf hier sein Recht behaupten, weil es mit dem Gleichgewicht des Blutes und begierdelo-

ser Beziehung verkniipft ist.« (I, 337f.)
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Bruder und Schwester anerkennen sich wechselseitig als einzelnes Selbst, ohne
dabei den anderen in seiner individuellen Einzigartigkeit anzuerkennen. Wie der
Bruder oder die Schwester letztlich ist, spielt in diesem Verhiltnis keine Rolle:
Antigone bestattet Polyneikes ausschlieflich und in Absehung all seiner Taten,
weil er ihr Bruder ist. Ob sie mit seinem Handeln iibereinstimmt oder nicht,
spielt keine Rolle. Die Anerkennung, die sie Polyneikes zukommen lésst, bleibt
daher nicht bei seiner Personlichkeit stehen, die fiir Hegel als Weltlichkeit im-
mer nur eine unzureichende, weil zufillige Erscheinung ist, sondern richtet sich
an ihn als Ganzen. Anerkannt wird damit mehr als seine Erscheinungsweise auf
der Welt, anerkannt wird sein Wesen, das ein allgemeines ist. Denn als das
wahrhaft Allgemeine befasst sich das gottliche Gesetz, wie Taylor ausfiihrt, »mit
dem Individuum als solchem und nicht mit irgendwelchen Einzelheiten seiner
Existenz.« (Hegel, 233)

Gerade durch diese Allgemeinheit in der Anerkennungsbeziehung auf Ge-
schwisterebene wird das Verhiltnis zwischen beiden ein besonders enges und
inniges: »Der Verlust des Bruders ist daher der Schwester unersetzlich und ihre
Pflicht gegen ihn die hochste.« (111, 337f.) Aus der Reinheit des Anerkennungs-
verhiltnisses speist sich seine GroBe: In ihm ist nichts Weltliches iibriggeblie-
ben, wie in den beiden anderen Beziehungen des gottlichen Gesetzes. Hier geht
es wirklich nur um die Anerkennung des anderen als allgemeinem. Daher ist die
sittliche Handlung, die diese Anerkennung gewéhrt und herstellt, Antigones
»hochste Pflicht«.

Gleichzeitig ist das Verhiltnis zwischen Bruder und Schwester auch die
Grenze der familidren Sittlichkeit: Der Bruder verlidsst die Familie, er ist »die
Seite, nach welcher ihr Geist zur Individualitidt wird« (III, 338) und geht zum
menschlichen Gesetz iiber, »um die ihrer selbst bewuBte, wirkliche Sittlichkeit
zu erwerben und hervorzubringen« (III, 338), wihrend die Schwester zur »Be-

7 Die einzigartige Bedeutung des Bruder-Schwester-Verhiltnisses wird auch in der An-
tigone selbst deutlich. So heif3it es im Klagegesang (Kommos) der Antigone, den sie
wechselweise mit dem Chor anstimmt, als sie zu der Felsengruft gefiihrt wird, in die
sie eingeschlossen werden soll, Folgendes: »AN. [...] Niemals, wenn ich Mutter von
Kindern geworden wire, / noch wenn ein Gatte mir sterbend dahinschmolz, / hitte ich
gegen die Biirger diese Miihsal unternommen. / Welchen Gesetzen zuliebe sage ich
dies? / Einen anderen Gatten bekdme ich, wenn er sterben, / und ein Kind von einem
andern Mann, wenn ich es verlieren wiirde. / Nachdem aber Mutter und Vater im Ha-
des geborgen sind, / gibt es keinen Bruder, der da nachwachsen konnte. / Nach diesem
Naturgesetz habe ich dir Ehre erwiesen / [...], o briiderliches Haupt.« (Antigone, V.
905-915)
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wahrerin des gottlichen Gesetzes« (ebd.) wird: »Auf diese Weise tiberwinden die
beiden Geschlechter ihr natiirliches Wesen und treten in ihrer sittlichen Bedeu-
tung auf, als Verschiedenheiten, welche die beiden Unterschiede, die die sittliche
Substanz sich gibt, unter sich teilen.« (ebd.) Verdeutlicht wird das, was Hegel
hier beschreibt, gut am Beispiel von Eteokles und Polyneikes auf der einen und
Ismene und Antigone auf der anderen Seite: Wihrend die Schwestern (bei So-
phokles jedenfalls nach Odipus’ Entriickung, bis dahin hat Antigone den Blinden
auf seiner Wanderschaft in der Verbannung gefiihrt und begleitet) von der Poli-
tik unberiihrt im Hause von Kreon Hochzeitspldne schmieden, entzweien sich
die Briider im Streit um den Thron, im Streit also um das offentliche Amt des
Staatslenkers. Polyneikes wird dabei zum Landesverriter. Doch als seine Leiche
vor den Toren der Stadt unbestattet liegen bleibt, kann seine Schwester Antigone
in ihm nicht den Verriter sehen, sondern nur den Bruder:

»ANTIGONE. Es ist keine Schande, die Blutsverwandten fromm zu achten.
KREON. Starb nun nicht aus deinem Blute auch der andere?

AN. Sohne von einer Mutter und demselben Vater.

KR. Wie zollst du dem einen Respekt, jenem bekundest du Feindschaft?
AN. Nicht bezeugt dies der Dahingeschiedene.

KR. Wenn du ihn doch gleichermallen ehrst wie den Feind?

AN. Kein Sklave fand den Tod, sondern mein Bruder.

KR. Er wollte diese Stadt zerstoren, der andere trat fiir sie ein.

AN. Gleichwohl fordert Hades gleichen Brauch.« (Antigone, V. 511-518)

Die Streitrede (Stichomythie) zwischen Kreon und Antigone zeigt deutlich das
Missverstandnis zwischen den beiden Parteien: Wihrend Kreon nicht anders
kann, als die Tat als politische zu begreifen, bezieht sich Antigone einzig auf die
verwandtschaftliche Beziehung. Polyneikes politische Einstellung ist fiir sie
nicht zweitrangig sondern absolut nebensichlich. Es ist auch keine iibermifige
Trauer oder Geschwisterliebe, die sie antreiben: Sie argumentiert nicht damit,
dass sie es nicht ertragen konnte, den Bruder unbestattet zu sehen, sondern sie
argumentiert mit dem gottlichen Gesetz. Antigones Tat ist somit nicht geprigt
von auflerordentlicher Emotionalitit, Antigone tut das, was sie einzig und allein
fiir richtig hilt, sie erfiillt die hochste Pflicht, wie Hegel sagt. Polyneikes zu be-
statten ist keine Entscheidung, die Antigone getroffen hat, sie hat nicht
abgewogen zwischen Griinden, die dafiir und dagegen sprechen. Antigone weif3,
was sie zu tun hat und tut es. Ohne es zu hinterfragen, ohne sich von den Konse-
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quenzen schrecken zu lassen, wie Ismene es tut.* Damit verkrpert Antigone als
Frau und Schwester die eine Seite der Sittlichkeit: die unmittelbare und bewusst-
lose, die die Sittlichkeit der Familie bestimmt und das gottliche Gesetz ist. Ihm
entgegen steht als die andere Seite der sittlichen Substanz der Mann als Vertreter
des menschlichen Gesetzes, der seine beispielhafte Verkdrperung im Herrscher
Thebens findet.

B. KREON

»Der Bruder verldf3t diese unmittelbare elementarische und darum eigentlich ne-
gative Sittlichkeit der Familie, um die ihrer selbst bewufite, wirkliche Sittlichkeit
zu erwerben und hervorzubringen.« (III, 338) Kreon, der Bruder Iokastes, lasst
sich nicht durch die Familienbande zu Polyneikes und Antigone, ja, zuerst noch
nicht einmal durch die zu seinem Sohn Haimon, milde stimmen. Sein Urteil tiber
Antigone ist gefillt. Er betrachtet sie als Verbiindete ihres Bruders und damit als
Landesverriterin. Die Tatsache, dass sie seine Nichte ist, dndert nichts an dem
Beschluss, den er als Konig von Theben fillt: »Nein, sei sie meiner Schwester
Kind oder verwandter / als alle Blutsverwandten mir verwandt, / sie und ihre
Schwester, beide werden nicht entgehen / schlimmster Bue« (Antigone, V.486-
489)

Kreon ist Staatsmann, das gottliche Gesetz bedeutet ihm angesichts dessen,
was fiir Theben und fiir seinen Thron auf dem Spiel steht, nichts. Er verkorpert
als Mann und Regierender das menschliche Gesetz, das, wie Taylor formuliert,
die »offene, bewulte Sittlichkeit des Staates [ist], in der sich die Biirger reflek-
tiert sehen.« (Hegel, 233). Damit ist das menschliche Gesetz, so Poggeler, ein
»selbstauferlegtes«, das das »Miteinander im bewussten Tun« (SuG, 45) regelt.
Diesem Wirken der Staatsmacht, das »offen am Tage liegt« (ebd.), steht das
gottliche gegeniiber — beide zusammen machen die Sittlichkeit aus, die sich in
Bewusstes und Bewusstloses geteilt hat. Menschliches und gottliches Gesetz be-

8 »ISMENE. Jetzt aber hinwiederum sind wir beide allein noch iibrig; bedenk / wie
schméhlich wir sterben miissen, wenn dem Gesetz zu Trotz / wir den Beschluf3 der
Herrscher oder ihre Macht iibertreten. / Nein, bedenken muf3 man dies einmal, daB3 als
Frauen / wir geboren wurden, um gegen Ménner nicht zu kdmpfen. Dann aber, daf3
wir beherrscht werden von Stédrkeren / und dafl wir dies horen miissen und noch
Schmerzlicheres als dies. / Ich nun will die Unterirdischen bitten, / Verzeihung zu ge-
wihren, weil ich gezwungen werde dazu, und / den fest im Amte Stehenden will ich

mich fiigen; denn das / Vermessene zu tun hat keinen Sinn.« (Antigone, V. 58-68)
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dingen einander dabei: sie sind voneinander abhéngig und bauen aufeinander
auf: »Der Staat erhilt die Gesellschaft und verteidigt die Familie; aber die Fami-
lie bildet Biirger fiir den Staat heran. So miissen die gottlichen Krifte, die der
Familie zugrunde liegen, zum Wohle des Staates da sein, und gleichzeitig sorgt
der Staat dafiir, da} dieser Kult der Gotter vollzogen wird.« (Hegel, 234) Wih-
rend das gottliche Gesetz auf den Einzelnen in seiner Allgemeinheit zielt, hat das
menschliche Gesetz die Allgemeinheit zum Mittelpunkt, der der Einzelne im
Ernstfall unterliegen muss. Das menschliche Gesetz sind hierbei zunichst Sitte
und Brauchtum eines Volkes, es ist das Gesetz, das vom Menschen erlassen
wird, um das Zusammenleben zu regeln. Hier realisiert sich der absolute Geist in
der Vielheit des »daseienden Bewuftseins« (I, 329) als Gemeinwesen, »wel-
ches fiir uns bei dem FEintritt in die praktische Gestaltung der Vernunft iiberhaupt
das absolute Wesen war und hier in seiner Wahrheit fiir sich selbst als bewuf3tes
sittliches Wesen und als das Wesen fiir das BewuBtsein, das wir zum Gegenstand
haben, hervorgetreten ist.« (ebd.) Wirklich wird der absolute Geist dabei auf
zweifache Weise: Einmal in der Substanz als Volk und als wirkliches Bewusst-
sein im Biirger dieses Volkes. So kann jeder einzelne Biirger sich seiner selbst in
der Wirklichkeit dieses Geistes bewusst sein, er lebt in etwas und erfasst etwas,
das wirklich existiert und Geltung hat: er hat »unmittelbar darin seine Wahrheit«
(11, 329).

Das menschliche Gesetz ist also die Form des Geistes, in der die Wirklich-
keit ihrer selbst bewusst ist und fiir sich Wahrheit und Giiltigkeit hat. Ist in der
Familie der absolute Geist bewusstlos in der natiirlichen Sittlichkeit des Seins
wirklich, hat er nach Auflen hin im menschlichen Gesetz Bewusstsein seiner
selbst in der durch das bekannte Gesetz und die vorhandene Sitte geregelten
Wirklichkeit, die aber gleichzeitig nicht nur vorgefunden, sondern auch immer
»Tat und Werk des Findenden ist.« (III, 339) Dieses menschliche Gesetz mani-
festiert sich nun noch einmal auf ganz besondere Weise im Herrscher dieser
Wirklichkeit, im Regierenden jener Welt, in der das menschliche Gesetz seine
Giiltigkeit hat: »Das Gemeinwesen, das obere und offenbar an der Sonne gelten-
de Gesetz, hat seine wirkliche Lebendigkeit in der Regierung, als worin es
Individuum ist. Sie ist der in sich reflektierte wirkliche Geist, das einfache Selbst
der ganzen sittlichen Substanz.« (III, 334) Genauso sieht Kreon sich auch selbst:
Er ist das Individuum, das Macht hat, zu befehlen und zu strafen. Seine Hand-
lungen und Anweisungen beurteilt Kreon dabei nicht als tyrannisch und
egoistisch, sondern fiir ihn stellen sie sich als die natiirlichen Konsequenzen der
Taten der anderen dar. In Kreons Selbstbild handelt er ausschlieBlich als der ge-
rechte Herrscher, er sieht sich als das »einfache Selbst der ganzen sittlichen
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Substanz« (ebd.), das wird deutlich in seiner Antrittsrede als Konig, der nach
dem Tod der beiden Briider nun der legitime Herrscher ist:

»KREON. Wer ndmlich in der Fithrung des ganzen Staates / nicht nach den besten Be-
schliissen greift, / sondern aus Furcht vor jemand den Mund verschlossen hilt, / der
erscheint mir als ganz schlechter Mann, jetzt und schon immer. / Und wer ein anderes Gut
als das eigene Vaterland / fiir groBer hilt, der gilt in meinen Augen nichts. / Denn ich, das
weill Zeus, der immer alles sieht, / konnte weder schweigen, wenn ich Ungliick / auf die
Biirger zukommen sehe anstatt Wohlergehen, / noch wiirde ich je zum Freund einen Feind
der Stadt / mir machen, aus der Erkenntnis, / daBl nur sie es ist, die uns bewahrt, und daf3
bei / geradem Kurs von ihr allein wir Freunde gewinnen. / Nach solchen Grundsitzen
werde ich diese Stadt mehren« (Antigone, V. 178-191).

An dieser Stelle geht der Monolog weiter mit den Anweisungen fiir den Umgang
mit den Leichen von Eteokles und Polyneikes. Kreon versucht hier vor dem
Chor, der aus alten und weisen Ménnern besteht und Mitglieder des Konigshofs
reprisentiert, einen moglichst guten Eindruck zu machen: Eben noch wurde The-
ben in einen Krieg verwickelt, weil Polyneikes seine eigenen Anspriiche hoher
stellte als das Wohl der Stadt. Kreon will nun zeigen, dass er mit all seiner
Macht fiir den Frieden eintreten will und ihm nichts wichtiger ist, als diesen
Frieden zu halten. Damit steht er ganz ein fiir dieses eine Vorhaben und kiindigt
gleichzeitig an, dass er Zuwiderhandlungen nicht dulden wird. Diese Macht, mit
der Kreon sich hier als besonders guter Herrscher auszuzeichnen versucht und
die er auch wirklich hat, die Macht, den Einzelnen zu unterdriicken, ist nach He-
gel die eigentliche Macht des Gemeinwesens, fiir das Kreon steht. Wéhrend die
positive Seite des menschlichen Gesetzes Fragen des Eigentums, der personli-
chen Selbststindigkeit und des offentlichen und privaten Rechts behandelt und
so eine Basis fiir den Riickzug ins Private der Familie auf der einen Seite und die
Erlangung eines wirklichen Bewusstseins in der Allgemeinheit des Staatslebens
auf der anderen Seite ermdoglicht, garantiert die negative Macht der Allgemein-
heit iiber den Einzelnen den Erhalt des Gemeinwesens selbst und verhindert
dessen Auflosung und ein »Versinken in das natiirliche Dasein aus dem sittli-
chen« (I, 335). Die negative Macht des Gemeinwesens besteht darin, den
Einzelnen, der sich vielleicht im und durch das Gemeinwesen so wohl fiihlt, dass
er sich vom »Ganzen losreiflen« (III, 335) mochte, seinen eigentlichen »Herrn,
den Tod, zu fiihlen zu geben.« (ebd.) Immer wenn es dem Volk also zu gut geht,
sollte es, Hegel zu Folge, in einen Krieg ziechen, denn der erinnert den Einzelnen
an seine Sterblichkeit.
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Durch die Macht der negativen Seite des Gemeinwesens, die wesentlich fiir
seinen Erhalt sorgt, ist es elementar verbunden mit dem gottlichen Gesetz, das
sich an den Toten richtet. Denn iiber allem steht das unterirdische Reich, das
iiber jeden Einzelnen die Oberhand behalten wird. Diese Wendung aber missach-
tet Kreon — sogar ausdriicklich, wenn er Antigone als Todesstrafe in den
Felsschacht schickt: »Dort soll sie zu Hades, den allein von den Goéttern sie ver-
ehrt, / beten und erreichen, daf sie nicht sterben muf, / oder sie wird erkennen,
dort zuletzt, daf es / tiberfliissige Miihe ist, Hades anzubeten.« (Antigone, V.
777-780) Kreons Blick ist beschrinkt auf die Gegenwart, er ist mit allen Mitteln
und mit all seiner Macht darum bemiiht, seine Stellung zu bewahren und auszu-
bauen: um das zu erreichen, muss er fiir das Wohlergehen Thebens Sorge tragen.
Die gnadenlose Verurteilung Antigones, deren Tat Kreon vor diesem Hinter-
grund nur als politisch deuten kann, erscheint ihm so als das beste Mittel, die
Sicherheit der Stadt zu garantieren: Kreon erweist sich so als unbestechlicher
Vertreter von Thebens Sache. Er verkorpert als Mann und Ko6nig das menschli-
che Gesetz.

c. DAS VERBRECHEN

Mit Antigone und Kreon stehen sich so zwei sittliche Prinzipien, das gottliche
und das menschliche Gesetz, gegeniiber. Jeder von beiden verkorpert auf be-
stimmte Weise (Antigone unbewusst, Kreon als bewusstes Tun) ein sittliches
Gesetz, ohne die Position des anderen einnehmen zu konnen. Beide Prinzipien
haben dabei, nach Hegel, den gleichen Anspruch auf Beriicksichtigung, da sie
sich aus den unterschiedlichen Gebieten der Sittlichkeit notwendig ergeben und
legitimieren:

»Das sittliche BewufBtsein aber weill, was es zu tun hat, und ist entschieden, es sei dem
gottlichen oder dem menschlichen Gesetze anzugehoren. Diese Unmittelbarkeit seiner
Entscheidung ist sein Ansichsein und hat daher zugleich die Bedeutung eines natiirlichen
Seins, wie wir gesehen; die Natur, nicht das Zufillige der Umstidnde oder der Wahl, teilt
das eine Geschlecht dem einen, das andere dem anderen Gesetze zu, — oder umgekehrt, die
beiden sittlichen Méchte selbst geben sich an den beiden Geschlechtern ihr individuelles
Dasein und Verwirklichung.« (III, 343)

Zu beachten ist hierbei, dass Hegel ausdriicklich schreibt, dass die Verteilung
nicht zufillig ist, sondern natiirlich: es gibt zwei sittliche Michte, die sich in den
zwei Geschlechtern verwirklichen. Damit ist der Konflikt vorprogrammiert — zu-
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fallig sind nur Zeit und Ort seiner Entstehung. Der Konflikt selbst ist notwendig,
da frither oder spiter die widerstreitenden Prinzipien von menschlichem und
gottlichem Gesetz aufeinanderprallen miissen. Fiir die Entwicklung des Geistes
ist dieser Zusammenprall notwendig, weil nur durch ihn die wahre Sittlichkeit
zerbrechen kann und der Geist zu seiner nidchsten Verwirklichung, der Entfrem-
dung in der Bildung, fortschreiten kann. Aber wie genau kommt es zum Bruch?

Hegel schreibt, dass in der wahren Sittlichkeit das Selbstbewusstsein noch
nicht »in seinem Rechte als einzelne Individualitit« (111, 342) aufgetreten ist. In-
dividualitdt gibt es hier entweder als »allgemeine[n] Willen« (ebd.) oder als
»Blut der Familie« (ebd.), verkorpert als Mann und Frau. Zunichst existieren die
zwei Michte der Sittlichkeit harmonisch in »Ordnung und Ubereinstimmung der
beiden Wesen, deren eins das andere bewihrt und vervollstindigt« (ebd.) als
Gegensitze mit- und nebeneinander: »Es ist noch keine Tat begangen; die Tat
aber ist das wirkliche Selbst.« (III, 342) Die Bestattung des Polyneikes durch
Antigone ist die Tat, die dieses sich bereichernde Nebeneinander der Gegensitze
zu einem vernichtenden Gegeneinander von Entgegengesetztem macht

»— es wird zu der negativen Bewegung oder der ewigen Notwendigkeit des furchtbaren
Schicksals, welche das gottliche wie das menschliche Gesetz sowie die beiden Selbstbe-
wulltsein[e], in denen diese Méchte ihr Dasein haben, in den Abgrund seiner Einfachheit
verschlingt — und fiir uns in das absolute Fiirsichsein des rein einzelnen Selbstbewul3tseins
iibergeht.« (II1, 342)

Auf dieser Stufe ist das Selbstbewusstsein das sittliche Bewusstsein und damit
die »einfache reine Richtung auf die sittliche Wesenheit oder Pflicht.« (ebd.)
Unmittelbar, unwankend, widerspruchslos steht fiir Antigone und Kreon fest,
was sie zu tun haben:

»Hierdurch nun, daB einesteils die Sittlichkeit wesentlich in dieser unmittelbaren Ent-
schiedenheit besteht und darum fiir das BewuBtsein nur das eine Gesetz das Wesen ist,
andernteils, daf3 die sittlichen Michte in dem Selbst des BewuBtseins wirklich sind, erhal-

ten sie die Bedeutung, sich auszuschliefsen und sich entgegengesetzt zu sein« (111, 343).

Antigone als Vertreterin des gottlichen Gesetzes sieht so in Kreons Urteil iiber
Polyneikes »menschliche zufillige Gewalttditigkeit« (III, 344), wihrend Kreon
an Antigone nur Eigensinn und Ungehorsam entdecken kann. Da Antigone un-
bewusst wei3, was sie zu tun hat und somit das Ungewusste verkorpert, weil das
Wissen ihr nicht explizit ist, sondern rein innerlich, und Kreon genau umgekehrt
das Gewusste verkorpert, da er mit Uberlegung handelt, entsteht der Gegensatz
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von Gewusstem und Nichtgewusstem, so dass das »absolute Recht des sittlichen
Selbstbewusstseins [Kreon] mit dem gottlichen Rechte des Wesens [Antigone] in
Streit« (III, 344) gerit. Sowohl Antigones als auch Kreons Tat sind damit sittli-
ches Tun, da beide aus sittlichem Bewusstsein heraus handeln.

Hier genau liegt die Wurzel des tragischen Konflikts: Wer aus sittlichem
Bewusstsein heraus handelt, hat, so Hegel, »das absolute Recht [...], daB} die Tat,
die Gestalt einer Wirklichkeit, nichts anderes sei, als es [das sittliche Bewusst-
sein] weif}.« (I, 345) Wihrend Antigone weif3, dass es laut gottlichem Gesetz
richtig und sittlich ist, Polyneikes zu bestatten, weif3 Kreon nach menschlichem
Gesetz, dass es richtig und sittlich ist, Antigone fiir diesen verriterischen Akt
hinrichten zu lassen. Das sittliche Wesen hat sich in zwei Gesetze gespalten,
wihrend das »BewuBtsein, als unentzweites Verhalten zum Gesetze, [...] nur ei-
nem zugeteilt« (III, 345) ist. Das Problem, das hier auftaucht, liegt im Selbst-
bewusstsein selbst: Denn als sittliches Bewusstsein, weil es, was sein Wesen ist
und handelt danach. Durch seine Tat verdoppelt es aber selbst das Wesen, denn
wihrend die eine nach gottlichem Gesetz das eine weill, weill der andere nach
menschlichem Gesetz das Gegenteil. Die Aufspaltung des Wesens ist damit die
Tat des Selbstbewusstseins, es »erhebt sich aus der einfachen Unmittelbarkeit
und setzt selbst die Entzweiung.« (I11, 345) Die Bestimmtheit der Sittlichkeit, die
einfache Gewissheit, dessen, was richtig ist, geht damit verloren. Das Selbstbe-
wusstsein entzweit sich so selbst in das »Tidtige und in die gegeniiberstehende,
fiir es negative Wirklichkeit.« (III, 345f.)

Antigone erfihrt durch ihre Tat, dass ihre Tat eben nicht das ist, fiir was sie
sie hielt — ndmlich die sittliche Wirklichkeit, die Wahrheit hat und das Richtige
ist, sondern dass ihr die Wirklichkeit in der Gestalt Kreons als Antwort auf ihr
von ihr selbst als sittlich empfundenes Tun feindlich gegeniibersteht. Sie hat sich
voll und ganz dem einen Gesetz zugewandt und verletzt durch ihre Tat nun das
andere Gesetz, das genauso berechtigt ist wie das, was sie zur Tat schreiten lie3:
Antigone 14ddt damit Schuld auf sich und wird zur Verbrecherin. Das Verbrechen
verkehrt dabei den Sinn alles dessen, was bisher selbstverstindlich war. Nicht
umsonst bezeichnet Hans-Thies Lehmann die Tragodie deswegen als einen »Dis-
kurs, der auf allen Ebenen Kontinuitit bricht.« (TuM, 52) Die »schockartige[n]
Erlebnisse« schaffen dabei eine »noch nicht dagewesene Perspektive.« (TuM,
54): »Die Tragodie exponiert leidvolle Szenen der mythischen Tradition. Neue
Bedeutung nehmen diese an, weil und insofern in die mythische Zeit die punktu-
elle Perspektive des Menschen eingefiihrt wird.« (ebd.) Die Tragodie riickt das
Leid des Einzelnen, hier der Antigone, vor Augen und macht es zum Mittelpunkt
des Geschehens. Diese neue individuelle Perspektive erzwingt den Bruch in der
natiirlichen Sittlichkeit und etabliert einen neuen Blick: in der Tragodie konzent-
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riert sich das Individuum auf sich, nimmt seine Gefiihle wahr, besonders seinen
Schmerz. Auch der Tod bekommt so eine andere Bedeutung — eine individuelle:
denn hier endet endgiiltig und unauthebbar das individuelle Leben, die Perspek-
tive verschiebt sich weg vom Blick auf die geschichtliche Verwirklichung des
Volkes und stellt diese Ordnung in Frage: »Die physische Prisenz der Stimme
riickt das Subjekt als scharfumrissene Gestalt, die von der Leere des Raums um-
geben ist, vor Auge und Ohr. Das Subjekt spricht sich aus. Seine Emanzipation
aus dem mythischen Kosmos wird spiirbar, indem es zur Sprache kommt.«
(TuM, 62)

Durch ihre Tat und ihren sprachlichen und stimmlichen Widerstand in Rede
und Rufen verkorpert Antigone das gottliche Gesetz und besondert damit eine
Seite der Sittlichkeit, wie Taylor ausfiihrt: »Handeln im Sinne einer wichtigen
Anderung in der duBeren Welt bedeutet notwendigerweise, Schuld auf sich zu
ziehen, denn unser Handeln verwirklicht unsere Besonderheit, es verleiht ihr ef-
fektiven Ausdruck.« (Hegel, 235)9 Antigone fordert so die Gemeinschaft und den
Staat heraus. Durch ihr Tun setzt sie selbst die Entzweiung und macht sich ihre
Wirklichkeit fremd und duBerlich:

»Dem Inhalte nach aber hat die sittliche Handlung das Moment des Verbrechens an ihr,
weil sie die natiirliche Verteilung der beiden Gesetze an die beiden Geschlechter nicht
authebt, sondern vielmehr als unentzweite Richtung auf das Gesetz innerhalb der natiirli-
chen Unmittelbarkeit bleibt und als Tun diese Einseitigkeit zur Schuld macht, nur die eine
der Seiten des Wesens zu ergreifen und gegen die andere sich negativ zu verhalten, d.i. sie
zu verletzen.« (111, 346)

9 Taylor weiter: »Von hier stammt Hegels Interpretation der Lehre von der urspriingli-
chen Siinde. Die Siinde ist nur >urspriinglich< in der philosophisch reinterpretierten
Version, im Sinne ihres prinzipiellen Notwendigseins fiir den Menschen; und sie ist
notwendig, weil der Mensch ein endlicher Geist ist, verkorpert zu einer gewissen Zeit,
an einem gewissen Ort, und folglich kann er nur als ein Einzelner handeln, und das ist
wiederum notwendig, wenn der Geist sein soll. Dennoch miissen wir die Selbstindig-
keit des Einzelnen als >Siinde< betrachten, denn sie steht der vollkommenen
Verwirklichung des Geistes im Wege, obwohl sie fiir seine Existenz notwendig ist.
Sie muf somit iiberwunden werden, und wir stellen fest, dal der Tod ein Weg ist, um
sie zu iiberwinden. Der Geist verlangt nach einem vollkommen allgemeinen Bewuft-
sein. Folglich ist Siinde fiir Hegel fiir die Rettung notwendig. Das ist eine andere Art,
die grundlegende These auszudriicken, dafl der Geist nur durch Riickkehr aus seiner
Verkorperung zu sich selbst bestehen kann, daB AuBerlichkeit oder Entfremdung eine

wesentliche Stufe in seiner Verwirklichung ist.« (Hegel, 235)
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Poggeler sieht Antigones Schuld zudem darin, dass sie durch ihre Ausgerichtet-
heit auf ein Prinzip nur einen »begrenzten Bezug zum Leben« (SuG, 35) hat,
indem sie eben nur die eine Seite der Sittlichkeit mit Lebendigkeit erfiillt und die
andere, die auch zu ihrem Leben gehort, tibersieht.

In der Antigone ist Antigone dabei sogar bewusst, das wird im Prolog wih-
rend ihrer Auseinandersetzung mit Ismene klar, dass sie das menschliche Gesetz
in Form des Erlasses von Kreon verletzt. Gerade dieses Wissen macht ihren Fall
so interessant, denn das »sittliche BewuBtsein ist vollstindiger, seine Schuld rei-
ner, wenn es das Gesetz und die Macht vorher kennt, der es gegeniibertritt, sie
fiir Gewalt und Unrecht, fiir eine sittliche Zufilligkeit nimmt und wissentlich,
wie Antigone, das Verbrechen begeht.« (III, 348) Durch ihre Handlung verlangt
Antigone, dass das, »was sittlich ist, wirklich sein miisse« (ebd.) und damit
macht die Handlung explizit, dass das sittliche Bewusstsein eine »Einheit der
Wirklichkeit und der Substanz« (ebd.) verlangt. Da nun gerade die Tat des Be-
wusstseins die Spaltung von Substanz und Wirklichkeit hervorbringt, muss das
sittliche Bewusstsein gleichzeitig erkennen, »dafl die Wirklichkeit dem Wesen
nicht zufillig ist« (ebd.), dass es also durch seine Handlung das andere Gesetz,
das Wirklichkeit hat, verletzt: »Das sittliche BewuBtsein muf3 sein Entgegenge-
setztes um dieser Wirklichkeit willen und um seines Tuns willen als die seinige,
es muf seine Schuld anerkennen;

weil wir leiden, anerkennen wir, dall wir gefehlt.« (III, 348)10

An dieser Stelle passiert etwas mit Antigone: Grade hat sie noch bezweifelt,
iiberhaupt schuldig zu sein »Weil ich — welches Recht der Gétter — nicht achte-
te?« (Antigone, V. 921) und plotzlich lenkt sie ein und gesteht zu, dass ihr Tun
falsch war: »Aber wenn dies nun gut heif3t bei den Goéttern, / werden wir durch
Leiden die Einsicht gewinnen, daB wir gefehlt.« (Antigone, V. 925f.) Antigone,
die bisher nur das eine Prinzip verkorperte, wird durch die Erfahrung des Ausei-
nanderklaffens ihres sittlichen Anspruches und der Wirklichkeit dazu gezwun-
gen, zumindest in Erwégung zu ziehen, dass auch die andere Seite berechtigt

10 Im Kontext liest sich der Vers allerdings weniger eindeutig. Er stammt aus dem Kla-
gegesang Antigones auf dem Weg zum Felsengrab: »AN. Was soll ich Ungliickselige
zu den Gottern noch aufblicken? / Welchen Beistand benennen? Denn — das ist jetzt
klar — / Gottlosigkeit habe ich durch frommes Tun erworben. / Aber wenn dies nun
gut heilt bei den Goéttern, / werden wir durch Leiden die Einsicht gewinnen, dafl wir
gefehlt. / Wenn aber die da fehlen, sollen sie nicht mehr Ubel / Erleiden, als sie mir
auBler Rechts angetan haben.« (Antigone, V. 922-927)
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sein konnte. Mit der Erkenntnis, dass hier zwei gleichberechtigte sittliche Forde-
rungen nebeneinander stehen, verldsst Antigone den sittlichen Boden und all ihre
bisherigen Weltanschauungen — sie hort auf, eine substantielle Individualitit zu
sein, weil sie gezwungen ist, die Substanz in ihrer Spaltung zu betrachten und
damit begreift, dass die gespaltene Substanz nicht in einem Individuum wirklich
werden kann. Menke nennt das »reflexive Dezentrierung des heroisch einseiti-
gen Subjekts« (TiS, 94): durch die Einsicht der Verdoppelung verliert Antigone
die nur einseitige Bindung an das gottliche Gesetz und wird damit »frei zum ge-
rechten >Anerkennen«< auch des entgegengesetzten Gesetzes.« (ebd.)

D. DER UNTERGANG

Dieses Anerkennen kann aber Antigone nicht voll leisten: sie ist mit ihrer Er-
kenntnis iiberfordert. Sie versteht, dass das andere Gesetz berechtigt ist, aner-
kennt es, kann aber ihre Anerkennung nicht ausdriicken und nicht in ihre Hand-
lung einbeziehen. Das geschieht erst im Fortlauf der Geschichte, im Fortlauf der
dialektischen Bewegung. Was Antigone jetzt noch bleibt, ist die Gesinnung,
denn die zielt auf die Unwirklichkeit und nicht auf die Wirklichkeit. In dem
Moment, in dem Antigone anerkennt, dass ihr Handeln ein Fehler war, dass sie
durch ihre Handlung ein anderes sittliches Prinzip verletzte und dem ihren so
nicht gerecht werden konnte, verliert sie die Gewissheit, die ihr ihre Handlung
erst moglich machte: »Sein [das Handelnde] Sein ist dieses, seinem sittlichen
Gesetze als seiner Substanz anzugehoren; in dem Anerkennen des Entgegenge-
setzten hat dies aber aufgehort, ihm Substanz zu sein« (III, 348). Antigone ist
nicht einsichtig, sie lenkt im Gespridch mit Kreon nicht ein und dndert ihre Hal-
tung. Sie beharrt darauf, richtig gehandelt zu haben. Trotz ihres Beharrens aber
ist eine wirkliche Beunruhigung zu spiiren. Und die liegt nicht daran, dass doch
ganz tief irgendwo in ihr etwas nagt, das ihr zeigt, dass sie wirklich falsch ge-
handelt hat. Das, was an ihr nagt, ist, dass es iiberhaupt zu diesem Konflikt
kommt. Schon im Streitgesprich mit Kreon wird deutlich, wie sehr Antigone mit
der Wirklichkeit hadert: »Und ich glaubte auch nicht, daf} so stark seien deine /
Erlasse, daf die ungeschriebenen und giiltigen / Gesetze der Gotter ein Sterbli-
cher iibertreten konnte. / Denn nun nicht jetzt und gestern, sondern irgendwie
immer / lebt das, und keiner weill, wann es erschien.« (Antigone, V. 453-457)
Obwohl sie vorher wusste, dass auf ihre Tat die Todesstrafe steht, kann sie bis
zuletzt nicht verstehen, dass ihre Tat tatsidchlich als Verbrechen angesehen wird.
Sie trdgt eine Schuld, das ist ihr klar, die sie gar nicht als Schuld verstehen kann.
Wie von auflen sieht sie mit den Augen der anderen, dass sie Schuld auf sich ge-
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laden hat, steht dem von innen heraus aber mit Staunen und Unverstindnis ge-
geniiber: »Schaut [...] / was [...] ich erleide, / weil ich Heiliges fiir heilig
gehalten.« (Antigone, V. 940-943)"" Das sind in der Antigone die letzten Worte
der Heldin: in der Felsengruft angekommen wird sie sich das Leben nehmen. Thr
Selbstmord verdeutlicht wie kaum etwas anderes, was Hegel mit dem Riickzug
auf die Gesinnung meint: Antigone erhéngt sich nicht, weil sie einsieht, dass sie
einen Fehler gemacht hat und nun eine Landesverriterin ist. Antigone erhidngt
sich, weil sie an der Wirklichkeit verzweifelt. Sie kann sich in der Welt nicht
mehr finden und flieht ihre Verlorenheit. Das menschliche Gesetz Kreons hat
iber das gottliche Gesetz gesiegt, die Niederlage kann Antigone nicht verkraften
— auch wenn sie noch immer davon iiberzeugt ist, das Richtige getan zu haben,
lasst der Widerspruch zwischen Wirklichem und dem, was einmal Gewissheit
war, die Gewissheit nun nicht mehr zu. Antigone bleibt nur die Gesinnung, an
der sie bis zuletzt festhilt: »die sittliche Individualitit ist unmittelbar und an sich
eins mit diesem seinem Allgemeinen, sie hat ihre Existenz nur in ihm und ver-
mag den Untergang, den diese sittliche Macht durch die entgegengesetzte
erleidet, nicht zu tiberleben.« (II1, 349)

Die theatrale Darstellung ermdglicht nun auf besondere Weise eine Ver-
schiebung, wird an Lehmann deutlich: durch ihre Konzentration auf Antigone
zeigt sie neben der Gesamtsituation auch deren individuelle Lage: das menschli-
che Wesen riickt plotzlich ins Zentrum der Aufmerksamkeit des Zuschauers:
»Angst, Schrecken, Drohung, Schmerz, Wahnsinn, Alter, Tod.« (TuM, 75) Die-
ser Blick des Individuums auf sich selbst, enthiillt ihm dabei »seine >condition
mythique«, nicht etwa seine Freiheit.« (TuM, 77) Deswegen kann Antigone ihre
Erkenntnis nicht iiberleben, weil sie nicht frei wird durch sie, sondern verzwei-
felt. Die Tragodie zeigt, »was der Gesamtprozef}, partiell, fiir den Unterliegen-
den bedeutet.« (TuM, 89) Hier ist das der Tod, das Ende des individuellen Seins.
Unaufhebbar, unentschuldbar, unverdient.

Mit Antigones Tod ist aber weder Hegel noch Sophokles endgiiltig zufrie-
den: auch Kreons Verbrechen muss zu seinem Untergang fiithren. Der Konig
Thebens muss erkennen, dass er Theben mehr geschadet als genutzt hat, mit sei-

11 Christoph Menke geht hier noch einen Schritt weiter, indem er Antigone zur Betrach-
terin ihrer eigenen Rolle in der Tragddie macht: »Die Helden gewinnen daher eine
Reflexivitit, die ihre absolute Entschiedenheit dezentriert, indem sie zu Zuschauern
von Tragddien und darin zu Zuschauern ihrer selbst werden. Es ist die Fahigkeit zu
dieser Doppelrolle, als tragische Heldin und als Zuschauerin von Tragddien, die in
Hegels Beschreibung die Figur der Antigone vor der des Odipus auszeichnet.« (TiS,
102)
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nem rachsiichtigen Urteil tiber Polyneikes. Der Seher Teiresias macht es ihm
wortgewandt deutlich:

»TEIRESIAS. Und so krankt wegen deiner Haltung die Stadt. / Denn die Altdre und die
hochheiligen Opferstitten sind uns / voll vom Frafl der Végel und Hunde / von dem unse-
lig gefallenen Odipussohn. / Und so nehmen die Gotter denn nicht mehr die Opfergebete
an / von uns und auch der Lenden Dampf, / und kein Vogel 148t Geschrei ertdnen als fro-

hes Zeichen, / weil sie gegessen haben vom Fett des Ermordeten.« (Antigone, V. 1015-
122)

Zuniachst striaubt sich Kreon noch dagegen, seinen Fehler einzugestehen (»KR.
ich zittere nicht vor dieser Befleckung —, und so werde ich / nicht zulassen, ihn
zu begraben.« (Antigone, V. 142f.)), er lenkt aber rasch ein, als ihm Teiresias
Ungliick fiir seine eigene Familie vorhersagt und erkennt an, dass er sein Urteil
iber Polyneikes und Antigone notwendig dndern muss: »KR. Vielleicht ist es das
beste, dal man die bestehenden Gesetze / wahre bis zu seinem Lebensende.«
(Antigone, V. 1113f.) Aber Kreons Tat ist begangen, das Verbrechen an Poly-
neikes und Antigone ist lingst geschehen: Antigone ist tot und die Altdre sind
befleckt — eine Umkehr und Wiedergutmachung gibt es fiir ihn nicht. Sein Un-
tergang ist dabei schrecklicher als der Antigones: Der Sohn geht hasserfiillt
gegen den Vater in den Freitod und als die Mutter davon hort, verflucht sie ihren
Mann und nimmt sich ebenfalls das Leben. Kreon lebt zwar noch, aber er ist ge-
brochen. Das verletzte gottliche Gesetz hat sich mit furchtbarer Macht gerécht
und am Ende den Sieg davon getragen. Das ruhige Mit- und Nebeneinander von
menschlichem und gottlichem Gesetz, das allein das sittliche Bewusstsein er-
moglichte und ausmachte, ist unwiederbringlich gestort.

Damit ist nun das »wahre Ende« da, denn »[d]ie Bewegung der sittlichen
Michte gegeneinander und der sie in Leben und Handlung setzenden Individua-
litaten hat nur darin ihr wahres Ende erreicht, dal3 beide Seiten denselben
Untergang erfahren.« (III, 349) Durch die Verkorperung zweier widerstreitender
sittlicher Prinzipien in Antigone und Kreon ist die Sittlichkeit aus der Balance:
Das Selbstbewusstsein, das auf dieser Stufe sittliches Bewusstsein ist, hat sich in
zwei Selbste gespalten, »in der Tat sind sie als Selbstwesen, aber ein verschiede-
nes, was der Einheit des Selbsts widerspricht und ihre Rechtlosigkeit und not-
wendigen Untergang ausmacht.« (III, 349) Die negative Macht der Sittlichkeit
behailt letztendlich die Oberhand: »Erst in der gleichen Unterwerfung beider Sei-
ten ist das absolute Recht vollbracht und die sittliche Substanz als die negative
Macht, welche beide Seiten verschlingt, oder das allmichtige und gerechte
Schicksal aufgetreten.« (I, 349)
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E. DAS ALLMACHTIGE UND GERECHTE SCHICKSAL

Nachdem nun eigentlich die Interpretation der Antigone abgeschlossen erscheint
und der Ubergang des Selbstbewusstseins in eine neue Phase begriindet und
plausibel ist, startet Hegel zum Abschluss des Abschnitts noch einmal eine aus-
fiihrliche Deutung der Antigone, bei der er zum einen rekapituliert und
zusammenfasst, was er auf den gut zwanzig Seiten vorher auseinandergesetzt
hat, zum anderen all das aber noch einmal unter einem anderen Gesichtspunkt
aufrollt: und zwar dem des Widerstreits von Sittlichkeit und Selbstbewusstsein
auf der einen Seite und der Natur auf der anderen Seite, wobei hier Sittlichkeit
und Selbstbewusstsein im menschlichen Gesetz widergespiegelt werden und das
gottliche Gesetz das der unbewussten Natur ist. Natur und Zufilligkeit kommen
dabei ins Spiel, weil auf der Ebene der wahren Sittlichkeit der Geist nur in »un-
mittelbarer Einheit« (III, 350) mit der Substanz ist. Auf diesen Aspekt mochte
ich hier, ohne noch einmal die Antigone-Deutung Hegels zu wiederholen, einge-
hen, da er wesentlich zum Verstindnis der Notwendigkeit des Untergangs und
der Erlduterung des von Hegel hier verwendeten Begriffs der Individualitit
dient.

Das Merkmal des sittlichen Bewusstseins ist, so zeige ich oben, die Gewiss-
heit, das, was richtig und sittlich ist, zu wissen und dementsprechend zu handeln.
Die Quellen dieses Wissens um die Sittlichkeit sind dabei entweder das bewusste
Handeln nach dem menschlichen Gesetz oder das unbewusste Tun nach dem
gottlichen. Nun ist oben schon an einer Stelle angedeutet, dass das gottliche Ge-
setz die Oberhand iiber das menschliche behilt, da es die negative Macht der
Sterblichkeit, des wahren Herren, wie Hegel es bezeichnet, des Todes auf seiner
Seite hat. In der zweiten Antigone-Deutung der Phédnomenologie beschreibt He-
gel nun den Konflikt zwischen Antigone und Kreon wie folgt: Kreon, der nach
Mafstab des vom Staat geforderten Handelns und des menschlichen Gesetzes in
Hegels Augen richtig handelt — »wer an dem hdchsten Geiste des BewuBtseins,
der Gemeine, sich zu vergreifen kam, muf3 der Ehre seines ganzen vollendeten
Wesens, der Ehre des abgeschiedenen Geistes beraubt werden« (II, 351) — trdgt
zwar zunichst den Sieg davon (Antigone wird gefasst und verurteilt, der Lan-
desverriter Polyneikes bleibt unbestattet), hat sich damit aber am Innerlichen,
also an dem, was nicht unter das menschliche Gesetz fillt, vergangen — und das
hat Konsequenzen fiir das menschliche Gesetz selbst, denn es schwicht das Ge-
meinwesen:

»Der offenbare Geist [das menschliche Gesetz des Gemeinwesens] hat die Wurzel seiner

Kraft in der Unterwelt; die ihrer selbst sichere und sich versichernde Gewifheit des Volks
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hat die Wahrheit ihres Alle in eins bindenden Eides nur in der bewuftlosen und stummen
Substanz Aller, in den Wiissern der Vergessenheit.« (111, 351)12

Antigone ist tot und Kreon gebrochen — die beiden die Sittlichkeit storenden In-
dividuen sind untergegangen — trotzdem ist aber die Balance in der wahren
Sittlichkeit nicht wiederhergestellt. Das Verbrechen ist zwar gesiihnt aber nicht
vergessen, da es ein Verbrechen nicht an einem anderen Menschen war, sondern
ein Verbrechen in der Sittlichkeit selbst: Durch die Tat Antigones ist eine Spal-
tung zwischen Selbstbewusstsein und Wirklichkeit aufgetreten, die nicht mehr
riickgingig gemacht werden kann. Der Tod des Individuums &ndert nichts am
Geschehenen: die Spaltung zwischen Wirklichkeit und Wesen ist geschehen, die
Verdopplung des Wesens erkannt. Die Wirklichkeit kann nun nie mehr dem We-
sen entsprechen, es hat in ihr nicht mehr seine Gewissheit und Wahrheit.

Auch nach Antigones Tod kann kein Handelnder jemals mehr mit Gewiss-
heit wissen, ob sein Tun sittlich ist: das Verbrechen ist nicht die Bestattung oder
die Verurteilung, das Verbrechen ist die Zerstérung des sittlichen Bewusstseins.
Das Individuum Antigone verschwindet, weil es keine Rolle spielt. In ihm hat
sich nur das Selbstbewusstsein eine Verkdrperung gegeben und damit einen not-
wendigen Prozess der Zerstorung und des Untergangs eingeleitet. Denn das
Selbstbewusstsein, dessen Tat ja hier verhandelt wird, steigt »innerhalb des Vol-
kes vom Allgemeinen nur bis zur Besonderheit [herab], nicht bis zur einzelnen
Individualitit« (III, 347), da »seinem Handeln [...] das sichere Vertrauen zum
Ganzen zugrunde [liegt], worin sich nichts Fremdes, keine Furcht oder Feind-
schaft einmischt.« (ebd.) Antigones Individualitit ist nur das »formale Moment
des Tuns« (III, 346), da sie nicht mehr macht, als ihrem Stand gemif3 zu handeln.
Thre Einzelheit bleibt davor nur ein »unwirklicher Schatten« (ebd.), ihr Tod heilt
deswegen nicht die durch sie geschlagene Wunde.

Die hier auftauchende Individualitidt bezeichnet Hegel als das »Prinzip der
Einzelheit, das in seiner reinen Allgemeinheit das innere gottliche Gesetz ge-
nannt wurde.« (III, 352) Menschliches und gottliches Gesetz treten zwar als
Antigone und Kreon auf und haben so »den Ausdruck ihrer Notwendigkeit an

12 Wirklichkeit gewinnt die negative Macht des gottlichen Gesetztes dabei durch die Tie-
re, denen Kreon Polyneikes Leiche auslieferte — sie besudeln nun die Altdre mit Tei-
len des unbestatteten Konigsohns: »Sie machen sich feindlich auf und zerstoren das
Gemeinwesen« (III, 351f.), indem sie die wichtigen religiosen Verrichtungen unmog-
lich machen und das, was Heilig ist, beschmutzen, um die durch das menschliche Ge-

setz beschmutzte Heiligkeit des Toten zu offenbaren und zu riachen.
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gung als individuelles Tun erscheint, welches der Notwendigkeit derselben den
Schein der Zufilligkeit gibt« (III, 352), zufillig ist die Bewegung, die scheinbar
die Individuen vollfithren dabei jedoch nicht, denn sie ergibt sich notwendig aus
der Beschaffenheit des sittlichen Bewusstseins selbst. Deshalb hat das Tun »an
dem wirklichen Volke wirkliches Dasein und Bewegung« (III, 352).

Verantwortlich fiir die Zerstérung des sittlichen Gemeinwesens ist dabei sei-
ne eigene Form: Denn das unmittelbare Bezogensein auf das, was sittlich ist, ist
genauso seine Stirke wie sein Untergang. Es ermoglicht zum einen das sittliche
Handeln, weil es erlaubt, zu wissen was sittlich ist, es birgt aber auch die Gefahr,
dass »in die Handlung der Sittlichkeit die Natur iiberhaupt hereinkommt.« (III,
354) Durch das Eindringen der unberechenbaren Natur mit ihren Zufilligkeiten
wird das Gleichgewicht des sittlichen Geistes gestort: »Um dieser Natiirlichkeit
willen ist iiberhaupt dieses sittliche Volk eine durch die Natur bestimmte und
daher beschrinkte Individualitit und findet also ihre Aufhebung an einer ande-
ren.« (III, 354) Die sittliche Gestalt des Geistes verschwindet nun, denn ihre
Sittlichkeit ist nicht linger lebendig. Lebendig war sie durch die Individuen, die
sich unmittelbar auf sie bezogen und ihre Handlungen aus ihr speisten. Nachdem
diese Unmittelbarkeit notwendig verloren ist, geht auch die »einfache Gediegen-
heit ihrer Individualitidt« (III, 354) verloren und sie zerspringt in »viele Punkte«
(ebd.). Das Schicksal hat zugeschlagen: damit meint Hegel nichts Mythisches, er
benutzt den Ausdruck nur als Metapher fiir die »unverstandene Notwendigkeit«
(Hegel, 237): die einseitige Haltung des Helden ldsst ihm die andere Seite, die er
von seinem beschrinkten Standpunkt aus nicht verstehen kann, wie allméchtiges
Schicksal erscheinen, das von auflen auf ihn einstromt und ihn {ibermannt. Der
Held »geht, durch seine eigenen Widerspriiche zerstort, zugrunde« (Hegel, 237),
beschreibt Taylor die Verdnderung, die hier einsetzt: dadurch veridndert sich
zwingend auch das Bewusstsein der Menschen selber. Der Konflikt wird ihnen
bewusst: »Hier haben wir jetzt ein allgemeines BewuBtsein, das heifit ein Be-
wuBltsein, das sich nicht mehr unkritisch mit einer besonderen Gesellschaft und
Ethik identifiziert, sondern das in allgemeinen Begriffen denkt.« (ebd.)

Mit dieser Wendung verldsst Hegel die Tragodie oder besser gesagt, die
Biihne und geht in den Zuschauerraum. Denn die Menschen, die durch die in der
Tragodie gewonnene Erkenntnis lernen, sind nicht in erster Linie die hinterblie-
benen Thebaner, sondern die Athener als Zuschauer und Dichter. Was Antigone
noch als Schicksal erscheint, begreifen sie als Notwendigkeit: Die Distanz, die
das Theater eroffnet, lasst Dichter und Zuschauer die Strukturen der Sittlichkeit
erkennen, die die tragische Situation hervorgerufen haben. Die Tragddiendichter,
so streicht Menke heraus, sind fiir Hegel die zugleich »erste und exemplarische
Verkorperung einer nachtragischen Gestalt der Subjektivitit: Sie begreifen als
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gerecht, was sie als schicksalhaft notwendig darstellen.« (TiS, 107) Wahrend die
Dichter sich nun nicht mehr als dem Schicksal unterlegen begreifen, werden sie
selbst zu Autoren einer neuen Gerechtigkeit: sie verliert den negativen Aspekt
des unverstandenen und bedrohlichen Schicksals und fiihrt zu einer »reflexiv in-
tegrierten Einheit der vielen Werte« (ebd.). Aus dieser Veridnderung, so Menke
weiter, leiten sich zwei neue Aspekte des Verstindnisses von Gerechtigkeit ab:
Erstens die Erkenntnis, dass Gerechtigkeit darin besteht, »da8} die gerechte >Re-
gierungc als die freie und bewufBte Tétigkeit von Subjekten erscheint« (TiS, 108)
und zweitens, dass die vielen Werte nicht mehr absolut gesetzt werden, sondern
als »Aspekte eines Guten« (TiS, 109) begriffen werden: »des Guten des Zusam-
menlebens« (ebd.). Dieses nachtragische Verstindnis der Gerechtigkeit wird
lebendig in der Polis: Dort also, wo die Tragddie aufgefiihrt wird; dort, wo der
Besuch des Theaters eine politische Handlung ist, die den Athenern selbst, aber
auch ihren Gisten, die Bedeutung und Grofle der demokratischen Regierungs-
form der Polis vor Augen fiihren soll. Gleichzeitig wird die Erfahrung der Tra-
godie aber zu einer Krisenerfahrung der Polis selbst: »Die Tragddie konfrontiert
die Polis mit einer Erfahrung der einzelnen, die ihre sittliche Gerechtigkeit we-
der zu integrieren noch ginzlich zu unterdriicken vermag.« (TiS, 157)

AM ENDE DER ANTIGONE

Die Antigone-Deutung endet, bevor der Rechtszustand beginnt. Er ist die erste
Antwort, die auf die zerbrochene Sittlichkeit und die neue Individualitit gegeben
wird. Bevor ich mich in einem Ausblick auf ihn konzentriere, mochte ich die
bisherigen Ergebnisse von Hegels Interpretation noch einmal zusammenfassen.

Die wahre Sittlichkeit, in der das Individuum unmittelbar darum weil}, was
sittlich ist, ist durch die Tat des Selbstbewusstseins aufgespalten worden. Diese
Aufspaltung ist dabei von vornherein in dieser natiirlichen Form der Sittlichkeit
angelegt. Sie ist bedingt durch die sittliche Struktur, die versucht, eine Vielzahl
von Werten absolut zu setzen. Zum einen verlangt die Struktur eine Personifika-
tion des Wertes in Mann oder Frau, zum anderen sollen alle Werte miteinander
eine Einheit bilden: eine ungeteilte Substanz. Menke zeigt dabei, wie Hegel den
ethischen Widerspruch in der Tragodie &sthetisch wiederfindet: Im Widerstreit
von Chor, der fiir die »harmonische[] Wertintegration« (TiS, 90) steht und Hel-
den, die in einem »Gegeneinander von einseitiger Wertverabsolutierung« (ebd.)
verharren, spiegelt sich der »Widerspruch der Absolutheit und Vielheit der Wer-
te.« (ebd.)
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Durch Antigones Tat wird die Einheit von Wirklichkeit und Substanz ge-
sprengt, was tibrig bleibt ist das Individuum, das, je nach Geschlecht, einseitig
und selbst unentzweit auf ein Gesetz, das menschliche oder géttliche, fixiert ist,
das aber dessen Wahrheit nun nicht mehr in seiner Wirklichkeit entdecken kann.
Durch die Spaltung des Wesens in Mann und Frau, in menschliches und gottli-
ches Gesetz, in Gewusstes und Unbewusstes, kann die Wirklichkeit der
einseitigen Ausrichtung des Individuums nicht mehr entsprechen. Zufillig ist
dabei der aufgetretene Konflikt nicht, sein Auftreten ist nur eine Frage der Zeit.
Denn das Zusammenspiel von menschlichem und géttlichem Gesetz funktioniert
nur, weil das Gemeinwesen das Prinzip der Einzelheit unterdriickt und fiir sich
nutzt: es zwingt die Frau in der Familie zu bleiben und leiht ihr im Staat keine
Stimme, nimmt aber den jungen Mann aus dem Familienverbund heraus und
macht sich seine Kraft und Entschlussfiahigkeit im Staat zu Nutze. Dabei achtet
der Staat den Einzelnen nie so, wie er in der Familie geachtet wird, und er ist je-
derzeit bereit, den Einen fiir alle zu opfern (z.B. im Krieg). Diese Konstellation,
die geprigt ist von Unterdriickung und Missachtung, ldsst den Konflikt die ganze
Zeit untergriindig bestehen und schldgt in dem Moment um, in dem das mensch-
liche Gesetz iiber seine Grenzen hinaus iiber den Tod bestimmen will: Die Rache
des gottlichen Gesetzes gewinnt Wirklichkeit in den Tieren, die mit Polyneikes
Leiche die Opferaltire besudeln und so verhindern, dass die Goétter, die Theben
schiitzen, durch Gaben milde gestimmt werden. Die Balance zwischen Gemein-
wesen und Familie, zwischen menschlichem und gottlichem Gesetz ist nun un-
wiederbringlich verloren.

Dieser Verlust ist dabei strukturell in der natiirlichen Sittlichkeit angelegt:
Sie kann nur in der Aufteilung von menschlichem und gottlichem Gesetz beste-
hen, weil nur so das Bewusstsein seine angemessene Verwirklichung erféhrt.

Diesen Verlust spiirt auch Antigone, wenn sie sich das Leben nimmt. Sie
kann nicht in einer Welt leben, die ihr nicht entspricht und deren Gesetze sie
nicht versteht. In ihren Augen hat sie das einzig Richtige getan, als sie die Lei-
che ihres Bruders bestattete, sie hat eine heilige Pflicht erfiillt, fiir die sie nun mit
dem Tode bestraft wird. Thr Verbrechen ist ihre einseitige Ausrichtung auf das
gottliche Gesetz, das durch ihre Verurteilung von der Gewissheit, richtig gehan-
delt zu haben, herabsinkt zur Handlung durch Gesinnung. Antigone bereut nicht,
sie wiirde ihre Tat wiederholen. Zum Selbstmord treibt sie nicht die Reue, son-
dern die Verzweiflung iiber eine Welt, in der nicht linger wirklich sein kann,
was wahr ist. Antigone kann diesen Widerspruch nicht aushalten. Thre Individua-
litdt ist gespeist vom gottlichen Gesetz, all ihr Handeln, ihr Tun, ihr Denken ist
gefiillt von der Substanz. Unmittelbar weil3 sie, was zu tun ist — und ldsst sich
von der bevorstehenden Strafe nicht davon abbringen. Thr Charakter ist die Auf-
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richtigkeit, mit der sie das, was getan werden muss, tut (im Gegensatz zu Is-
mene, die sich vor der Tat durch die angedrohte Strafe schrecken lédsst und erst
im Nachhinein ihr Z6gern bereut). Antigones Wissen um das, was sittlich ist, ist
aber nicht selbst iiberlegt oder durch Reflexion in einem abstrakten Gedanken-
prozess erarbeitet. Antigone weil3, was zu tun ist, weil sie die Sitten und Brauche
kennt. Diese Sitten und Briuche, nicht ihr individuelles Sein, machen ihre Hand-
lung aus. Deswegen kann Antigone nicht liberleben: sie muss mit den Sitten und
Briuchen, die nun keinen Platz mehr in der Wirklichkeit haben, untergehen.
Aber durch ihr Leiden passiert etwas: der Begriff der Individualitit verdndert
sich. Denn plétzlich steht ihr individuelles Leiden fiir viele im Mittelpunkt: fiir
den Chor, fiir Haimon, fiir Ismene, fiir Teiresias, fiir Eurydike und schlielich
auch fiir Kreon. Wihrend Antigone zum Felsengrab geht, veridndern die anderen
die Sicht auf sie: Sie ist nicht mehr die Einzelne, die geopfert werden kann ohne
Konsequenzen. Thr Tod ist tragisch."”

13 In der Phinomenologie des Geistes beschreibt Hegel im Kapitel iiber »das geistige
Kunstwerk«, Unterkapitel in CC. DIE RELIGION, die Tragodie als das Auftreten des
Geistes in »der einfachen Entzweiung des Begriffs« (III, 536). Seine Substanz wird
dargestellt als in ihre Extreme zerrissen, verkorpert wird diese Zerrissenheit durch
zwei selbstbewusste Individuen: »Helden, welche in eine dieser Michte ihr Bewuf3t-
sein setzen, an ihr die Bestimmtheit des Charakters haben und ihre Betdtigung und
Wirklichkeit ausmachen.« (III, 536) Diese Helden, »die ihr Recht und ihren Zweck,
die Macht und den Willen ihrer Bestimmtheit wissen und zu sagen wissen« (111, 534),
duflern das innere Wesen und beweisen das Recht ihres Handelns »frei von zufilligen
Umstidnden und von der Besonderheit der Personlichkeiten« (ebd.). Der Held ist eine
allgemeine Individualitét, in der sich eine Seite der Substanz verkorpert: »Er nimmt
aus seinem Charakter seinen Zweck und wei3 ihn als die sittliche Wesenheit; aber
durch die Bestimmtheit des Charakters weif3 er nur die eine Macht der Substanz, und
die andere ist fiir ihn verborgen.« (III, 537) Durch seine Tat erfihrt der Held dann sein
Scheitern: »Das Recht des Sittlichen, da3 die Wirklichkeit nichts an sich ist im Ge-
gensatze gegen das absolute Gesetz, erfihrt, dafl sein Wissen einseitig, sein Gesetz nur
Gesetz seines Charakters ist, dal es nur die eine Macht der Substanz ergriff.« (IIL,
538) Das tragische an dieser Kollision der Michte ist, dass beide gleiches Recht haben
»und darum in ihrem Gegensatz, den das Handeln hervorbringt, gleiches Unrecht ha-
ben. Die Bewegung des Tuns erweist ihre Einheit in dem gegenseitigen Untergange
beider Michte und der selbstbewufSten Charaktere.« (III, 539) Charakter meint hier
»die Entschiedenheit des Selbstbewusstseins« (SuG, 47), wie Poggeler betont. Wie
sich spiter der Begriff verandert, vgl. ebd.
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AUSBLICK: DER RECHTSZUSTAND

Den Rechtszustand, den Hegel im Anschluss an die Tragddie beschreibt, kann
man aus zwei unterschiedlichen Perspektiven betrachten: einmal phédnomenolo-
gisch und einmal genealogisch.14 Wihrend die phidnomenologische Betrach-
tungsweise als eine Kritik an der Erscheinungsweise des Rechts zu lesen ist,"”
erklirt die genealogische die Entstehungsweise dieser Erscheinungsform aus der
Tragodie. Hier soll die zweite Lesart im Mittelpunkt stehen, denn auch wenn die
Antigone endet, bevor der Rechtszustand beginnt, lese ich ihn als die Antwort
auf das, was Hegel in seiner Antigone-Interpretation diagnostiziert hat: den not-
wendig aufgetretenen Bruch in der wahren Sittlichkeit durch die Kollision von
sittlichem Anspruch und Wirklichkeit. Der Rechtszustand versucht nun, unzu-
langlich freilich, eine neue Basis herzustellen, auf der ein Zusammenleben der
aus der Sittlichkeit herausgerissenen Individuen moglich wird. Da die gemeinsa-
me sittliche Uberzeugung fehlt, wird durch das Recht zunichst eine bloB formale
und abstrakte Gleichheit hergestellt.

Wihrend in der wahren Sittlichkeit der Einzelne nur Geltung hatte als »das
allgemeine Blut der Familie« (111, 355), ist er im Rechtszustand aus »seiner Un-
wirklichkeit hervorgetreten« (ebd.). Die unmittelbare Einheit zwischen Indivi-
duum und Substanz ist verloren und das, was tibrigbleibt, ist das Allgemeine, »in
die Atome der absolut vielen Individuen zersplittert, dieser gestorbene Geist ist

14 Vgl. TiS, 2041f.

15 Hegels Beschreibung des Rechtszustandes ist als eine Kritik einer Auffassung von
Recht zu verstehen, die die Rechtsgleichheit aus der Gleichheit der Personen ableitet
und damit die Person zum Grund des Rechts macht: »So bezeichnet der Begriff der
Rechtsperson in der rechtlichen Ideologie nicht nur, wer und wie im Recht gleich be-
riicksichtigt wird, sondern warum — nicht nur Umkreis und Hinsicht, sondern den
Grund der rechtlichen Beriicksichtigung: Weil die Subjekte >Personen< und durch ihre
»absolute< und >abstrakte Selbstandigkeit« (III, 356) gegeniiber jedem Inhalt und sittli-
chen Wert ausgezeichnet sind, gewinnen sie »ein anerkanntes und wirkliches Gelten<
im Zustand rechtlicher Gleichheit.« (TiS, 206f.) Gegen diese Ideologie, so Menke
weiter, richtet sich Hegels Argumentation, fiir den gerade die »Abstraktheit der Per-
son« (TiS, 207) zu Auflosung und Verwirrung fiihrt, was schlieBlich zu einer
»Zerstorung der Gerechtigkeit durch eine Begriindung der Gerechtigkeit aus dem Be-
griff der Person« (ebd.) fiihrt. Das Kapitel zur Rechtsphilosophie wird sich
ausfiihrlicher mit Hegels Kritik beschiftigen und zeigen, warum der Rechtszustand al-
lein nicht ausreichend ist, um ein gutes Zusammenleben zu gewihren und das Recht

selbst tiberhaupt erst mit Inhalt zu fiillen.
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eine Gleichheit, worin Alle als Jede, als Personen gelten.« (ebd.)16 Im Unter-
schied zur Sittlichkeit steht im Rechtszustand nicht mehr der Biirger eines
Volkes und Teilhabende an einer sittlichen Praxis im Fokus, sondern die Person
als einzelne, die wie alle anderen behandelt wird. Der Rechtszustand hat seinen
Inhalt damit nicht im sittlichen Gemeinwesen, sondern postuliert zunéchst rein
formal die Gleichheit aller, egal ob sie diesem Gemeinwesen angehoren oder
nicht. Der Biirger, der im sittlichen Leben im »Geiste seines Volkes versenkt«
(III, 546) war, »reinigt« (ebd.) sich zur Person, die, wie Menke schreibt, »sittlich
entwurzelt« (TiS, 206) ist. Die Person unterscheidet sich vom Individuum der
wahren Sittlichkeit darin, dass sie als Personlichkeit »aus dem Leben der sittli-
chen Substanz herausgetreten« (III, 355) ist. Das Selbst bleibt damit »sprode«
(ebd.), weil es, wie Hegel formuliert, die Wirklichkeit flieht. Der Einzelne ist aus
der Unwirklichkeit des gottlichen Gesetzes herausgetreten in eine Wirklichkeit,
die ihm nicht entspricht.

Nicht umsonst spricht Taylor deshalb vom Rechtszustand als einer Entfrem-
dungsphase: »Das neue Reich kann in seinen Institutionen und Sitten die tiefsten
Werte und Bestrebungen seines Volkes nicht ausdriicken« (Hegel, 238). Die
Gemeinsamkeiten zwischen den einzelnen Individuen bleiben hier rein dufer-
lich, weil sich zwar alle der gesetzgebenden Macht und dem Recht unterordnen,
sie diese Ordnung aber nicht verinnerlicht haben. Der Einzelne ist im Rechtszu-
stand nicht durchdrungen von der Substanz und damit ist er nicht mehr als »die
wirklich geltende Selbstindigkeit des BewuBtseins« (III, 355). Seine Selbststin-
digkeit bleibt »geistlos« (III, 356), da er nur in der abstrakten Form selbststindig
ist: »durch seine Flucht aus der Wirklichkeit erreichte es [das Selbstbewusstsein]
nur den Gedanken der Selbstindigkeit; es ist absolut fiir sich dadurch, daf} es
sein Wesen nicht an irgendein Dasein kniipft, sondern jedes Dasein aufgeben
[will] und sein Wesen allein in die Einheit des reinen Denkens setzt.« (III, 356)

Recht und Selbststindigkeit der Person bleiben im Rechtszustand, wie Hegel
ihn in der Phdnomenologie beschreibt, abstrakt und damit leer, denn das, was ih-
nen Inhalt geben konnte, die Substanz, ist nicht mehr einheitlich, sondern in ein

16 In der Rechtsphilosophie wird Hegel den Personen-Begriff anders gebrauchen — im
§36 formuliert er folgenden Imperativ: »sei eine Person und respektiere die anderen
als Personen.« Die Person ist dabei ein hohes und erstrebenswertes Gut, auch wenn
sie abstrakt bleibt. Wie Otto Poggeler allerdings zurecht einwendet, wird auch dort da-
rauf hin gewiesen, dass dem Personen-Begriff eine negative Seite anhaftet (vgl.: SuG,
49): »Das Hochste des Menschen ist, Person zu sein, aber trotzdem ist die bloe Abs-
traktion Person schon im Ausdruck etwas Verichtliches.« (Georg Wilhelm Friedrich
Hegel: Grundlinien der Philosophie des Rechts, §35 Z)
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Vielfaches zerbrochen, da das menschliche Gesetz sie nicht mehr zusammenhélt:
»Dieser Inhalt aber, von seiner negativen Macht befreit, ist das Chaos der geisti-
gen Michte, die entfesselt als elementarische Wesen in wilder Ausschweifung
sich gegeneinander toll und zerstdrend bewegen; ihr kraftloses SelbstbewuBtsein
ist die machtlose UmschlieBung und der Boden ihres Tumults.« (III, 358) Was
bleibt ist eine »leere Allgemeinheit« und das »reine leere Eins der Person« (III,
356), das iiber ein »zufilliges Dasein« und »wesenloses Bewegen und Tun« (111,
357) nicht hinauskommt.

Recht ist damit ein Begriff ohne Inhalt, er bleibt bloff formal, bekommt aber
eine positive Bedeutung, indem er durch die Einfiihrung des Eigentums, Aner-
kennung ermdglicht: indem der eine anerkennt, dass dieses und jenes meines ist,
wird es als Eigentum anerkannt und bekommt somit Geltung. Die »Bestimmtheit
des Meinen« (ebd.), der wirkliche Inhalt, ist damit aber nicht bezeichnet und
nicht anerkannt — er zihlt in der Sphire des Rechts nichts. Anerkannt wird die
»leere Form«: »Das BewuBtsein des Rechts erfahrt darum in seinem wirklichen
Gelten selbst vielmehr den Verlust seiner Realitdt und seine vollkommene Un-
wesentlichkeit, und ein Individuum als eine Person bezeichnen ist Ausdruck der
Verachtung.« (II, 357)

Jemanden als Person bezeichnen, heif3t, ihn inhaltslos nennen: »Die rechtli-
che Personlichkeit erfihrt also, indem der ihr fremde Inhalt sich in ihr geltend
macht — und er macht sich in ihnen geltend, weil er ihre Realitit ist —, vielmehr
ihre Substanzlosigkeit.« (III, 358f.) Die Person ist so gezwungen, zu erkennen,
dass das, was ihr als giiltig erscheint, eine entfremdete Realitiit ist. Das Selbst
gewinnt so im »Zuriickgehen in die Person« (III, 359) Wirklichkeit, ist sich dar-
in aber entfremdet. Trotz dieses Mangels ist der Rechtszustand zunichst eine
Losung fiir das Problem der Antigone-Hinterbliebenen. Durch seine Abstraktheit
ermoglicht er eine neue Ordnung, denn eine inhaltliche Einigung ist zu diesem
Zeitpunkt ausgeschlossen. Der Rechtszustand darf sich nicht auf konkrete sittli-
che Prinzipien berufen, weil er dann selbst der Sittlichkeit, die er ablosen soll,
verhaftet bliebe. Er abstrahiert damit sowohl von der Begrenzung auf die sittli-
che Gemeinschaft, als auch von der Mitgliedschaft in dieser Gemeinschaft:' Der
Rechtszustand bezieht sich abstrakt auf alle als Gleiche als Personen, die ver-
bunden sind durch ihr Person-Sein und nicht durch mehr.

Der Unterschied zur phénomenologisch-kritischen Lesart ldsst sich dabei
folgendermaBen auf den Punkt bringen: das Recht erscheint hier nicht mehr als
Zustand, so Menke, »in dem alle als Personen gelten, sondern als ein Geschehen,
in dem Gerechtigkeit so geiibt wird, dal alle als Personen anerkannt werden.«

17 Vgl. TiS, 210ff.
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(TiS, 214f.) Der zunichst abstrakte Begriff bekommt so in der genealogischen
Lesart eine Wendung, die zwar die Kritik der phdnomenologischen beibehilt, sie
aber positiv umbesetzt: denn durch die Abstraktion erdffnet sich ein Gestaltungs-
und Handlungsspielraum, der durch die weitere Bewegung des Selbstbewusst-
seins genutzt wird. Anstelle des substantiellen Individuums, das sich nur auf dem
Hintergrund des sittlichen Gemeinwesens begreifen kann, tritt hier zunichst die
Rechtsperson, die sich dann durch Bildung und Moralitét aus dem Chaos befrei-
en wird und zu einem selbststindigen und selbstbewussten Subjekt heranreift.

»DAS INDIVIDUUM, DAS EINE WELT IST.« 8

Wie zu Beginn des Kapitels angekiindigt, ist gleich der Einheit von Form und
Inhalt, die die griechische Skulptur beispielhaft darstellte, auch die Einheit von
Individuum und Staat, beispielhaft verwirklicht im griechischen Stadtstaat, un-
tergegangen. In diesem Kapitel habe ich gezeigt, dass Antigone wie Laokoon als
substantielle Individualitit zu verstehen ist: Als tragische Heldin identifiziert sie
sich ganz mit einem substantiellen Prinzip, fiir das sie in den Tod geht. Doch ihr
Gang ist anders als der des Priesters.

Wihrend Laokoon schweigend seinen Tod hinnimmt, beklagt Antigone den
ihren mit Wehe-Rufen auf dem Weg zum Grab:

»AN. Wehe, ich werde verlacht. Was hohnst du mich bei den Goéttern / des Vaterlandes,
die noch nicht umgekommene, / sondern die immer noch im Licht. / O Stadt, oh, der Stadt
/ Begiiterte Minner! / Io! Dirkes Brunnen und Thebens wagenstolzen Hain, gleich- / wohl
zu Zeugen nehme ich euch, / wie von Freunden unbeweint — nach was fiir Recht! — / zum
gewdlbten Verlies eines unerhorten Grabes ich gehen muf. / Io! Ich Arme, / weder bei
Sterblichen noch bei Toten / geduldet, nicht bei Lebenden, nicht bei Gestorbenen.« (Anti-
gone, V. 839-852)

Io!-Rufe und Anklagen sind auch in den weiteren Strophen von Antigones Kla-
gegesang zu finden. Thr Aufbegehren hat dabei im Theater eine besondere
Konsequenz, denn die Stimme »riickt emotional die Aufmerksamkeit auf diesen
einen Korper des Menschen und wird zum Signal fiir ein rudimentéres Bewul3t-
sein oder Gefiihl, dal die ausgelieferte Physis einer Beachtung und Wert-
schitzung wiirdig ist: nicht als heldenhafte Kraft (wie im Mythos), sondern als
leidendes Sensorium.« (TuM, 40) Der Zuschauer kann sich hier nicht vor Anti-

18 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phdnomenologie des Geistes, 326.



DER BRUCH. HEGELS PHANOMENOLOGIE | 159

gones Leid verschlieBen, die Stimme funktioniert als »Scharnier zwischen Kor-
perlichkeit und Sprache« (ebd.) und verleiht dem Text so eine besondere und
eingingige Bedeutung. Der Unterschied zu Laokoon wird dadurch noch einmal
betont: Antigone geht nicht gern und freiwillig in den Tod. Laokoon schreit
zwar, laut der Ilias, er verflucht aber nicht die Gétter, die ihm die Schlangen
sandten oder beschuldigt irgendwen. Er versucht nicht die Umstehenden dazu zu
bringen, ihm zu helfen. Er nimmt sein Schicksal an. Sein Verbrechen war, dass
er den gottlichen Plan fast zunichte gemacht hitte und sich durch seinen Lan-
zenwurf in bereits feststehendes Geschick einmischen wollte. Damit hat er eine
Grenze iiberschritten und akzeptiert nun die Strafe dafiir als gerechtfertigt. Seine
Schreie sind bloBe Schmerzensschreie, als substantielle Individualitit vermag er
nicht, wie ich im ersten Kapitel ausfiihrlich dargestellt habe, gegen sein Schick-
sal aufzubegehren. Antigone beginnt als substantielle Individualitdt, indem sie
ein Prinzip der Substanz verkorpert. Doch wihrend der Handlungen veridndert
sie sich. Thr Verbrechen veridndert ihre Weltwahrnehmung: Wihrend es fiir den
Priester Laokoon verstindlich ist, dass er fiir seine Tat mit dem Tod biilen muss,
bleibt Kreons Urteil iiber Antigone ihr selbst bis zuletzt unverstindlich. Hier
passen Weltwahrnehmung und Wirklichkeit plétzlich nicht mehr zusammen und
sprengen damit auch den Begriff von Individualitit: Antigone nimmt wahr, dass
ihr Unrecht geschieht und beklagt es bis — ja, sogar: mit ihrem Tod. Ihr Selbst-
mord ist die einzige Losung, die Spaltung zwischen dem, was wirklich sein soll-
te, und dem, was wirklich ist, zu tiberstehen: Antigone muss untergehen, wenn
die Sittlichkeit untergeht. Aber ihr Untergang lésst sie mehr sein als substantielle
Individualitit: Wéhrend Laokoon in das zuriicksinkt, was ihn hervorgebracht hat
und wihrend die Trojaner nach seinem Tod genauso weitermachen wiirden wie
zuvor, zerstort Antigone mit ihrem Tod das, was sie hervorgebracht hat und zer-
stort damit gleichermaBen den Handlungsboden der Uberlebenden. Nichts ist
nunmehr wie zuvor und alle Handlung ist ausgebremst.

Die Unterschiedlichkeit der Helden zeigt sich auch darin, wie sie von den
anderen wahrgenommen werden. Wenn bei der Antigone zunichst der Chor im
Kommos in den Gegenstrophen noch beschwichtigend an die vermeintliche
RechtmiBigkeit erinnert »CHOR. Du gingst bis an das AuBerste verwegener Tat
und / auf der Ordnungsgdottin hohen Sockel / bist du mit beiden Fiilen aufgelau-
fen, mein Kind; / einen vom Vater ererbten Kampf biiflest du« (Antigone, V.
853-856) oder ihren Tod zumindest mit der Blutschuld des thebanischen Ge-
schlechts zu rechtfertigen sucht, schldgt auch hier schon sein Mitleid fiir die
Verbrecherin durch. Schnell stellt er sich dann auch auf Antigones Seite, als der
Seher Teiresias Kreon von seinem Fehlurteil zu iiberzeugen versucht: »CH. Geh
hin und lal das Médchen aus der unterirdischen / Gruft und weihe dem offen
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Daliegenden ein Grab.« (Antigone, V. 1999f.) Haimon und Ismene lehnen von
Beginn an Kreons Urteil als ungerechtfertigt ab und Haimon rebelliert heftig ge-
gen den Vater: »HAIMON. Du heiligst nicht und trittst der Gotter Ehre mit
Fiilen.« (Antigone, V. 743)

Die Thebaner ergreifen Partei fiir Antigone, wihrend die Trojaner Laokoons
Tod einfach hinnehmen. Der Priester wird in aller Offentlichkeit, wihrend der
Opfergaben, grauenvoll getotet und niemand stellt sich ihm zur Seite: Kein Auf-
begehren, kein Aufschrei, kein Versuch, ihn und seine Sthne zu retten. Sein Tod
ist eine schreckliche Episode im trojanischen Krieg — aber er bleibt eine Episode
und der Krieg nimmt weiter seinen Lauf. Antigones Ende ist das Ende einer Ara:
Das substantielle Individuum stirbt mit ihr im Felsengrab. Zuriick bleibt das ein-
zelne Individuum, dem merklich und nachweislich Unrecht geschah und das so
zur Rechtsperson wird. Das Leid, das der Einen widerfihrt, zerstort notwendig
die Sittlichkeit — und zwar unwiederbringlich.

Die Tragodie eroffnet dabei zwei nebeneinanderstehende Perspektiven: Die
dialektische, die Hegel in seiner Lesart betont, weil er Antigone, besonders aber
den Zuschauer, aus ihrem Leiden lernen lidsst und die antidialektische, die darin
liegt, dass hier tatsdchlich, bei allen Lehren, die aus der Tat gezogen werden
konnen, die Sittlichkeit letztendlich doch zerbricht, weil ein Individuum leidet.
Das Fesselnde an der &sthetischen Erfahrung, die der Zuschauer im Theater ma-
chen kann, ist nun, dass er erkennt, dass beide Perspektiven, die einander
gegeniiberstehen, die gleiche Berechtigung haben. In der Phdnomenologie be-
riicksichtigt Hegel die individuelle Perspektive insofern, als das die Welt nach
Antigones Tod nicht mehr sein kann, was sie vorher war: fiir immer wird sie an-
ders sein, sie wird einen Prozess in Gang setzen, der die Welt und die in ihr
bestehenden Subjekte verdndert: Diese Anerkennung, die Hegels Deutung dabei
Antigones Leid zollt, zeigt, dass er ihrem Leid eine Bedeutung zumisst.

Fiir die Zuschauer kommt noch eine Perspektive dazu: die Sinnlosigkeit von
Antigones Leiden wird in der theatralen Darstellung erfahrbar. Durch Antigones
Klagen wird die Aufmerksamkeit unweigerlich auf sie selbst, auf ihr Leiden ge-
zogen und brandmarkt dieses als sinnlos. Diese antidialektische Perspektive auf
das individuelle Leid ist in der Phdnomenologie im Kern enthalten, auch wenn
Hegel sie im dialektischen Prozess riickwirkend als sinnvoll umdeutet. Diese
Anerkennung, die Antigone gezollt werden muss, geht in der spiteren Deutung
verloren, wie ich im folgenden Kapitel zeigen werde.



Die Verséhnung. Hegels Asthetik

Denn in der Kunst haben wir es mit keinem blof3
angenehmen und niitzlichem Spielwerk, sondern
mit der Befreiung des Geistes vom Gehalt und
den Formen der Endlichkeit, mit der Prisenz und
Versohnung des Absoluten im Sinnlichen und
Erscheinenden, mit einer Entfaltung der Wahr-
heit zu tun, die sich nicht als Naturgeschichte
erschopft, sondern in der Weltgeschichte offen-
bart, von der sie selbst die schonste Seite und
den besten Lohn fiir die harte Arbeit im Wirkli-
chen und die sauren Miihen der Erkenntnis aus-
macht.(XV, 573)

Wihrend in der Phdnomenologie des Geistes die Antigone beispielhaft fiir eine
Erscheinungsweise des Geistes steht, steht in den Vorlesungen iiber die Asthetik'
nicht der genealogische Aspekt im Mittelpunkt, sondern der dsthetische. Hegel
betrachtet die Antigone in der Asthetik nicht losgeldst von ihrem Entstehungs-
zeitraum, da er die gesamte Gattung der Tragodie als notwendig in dieser Zeit
verwurzelt beschreibt, aber unter anderen Aspekten. Wihrend sich in der Antigo-
ne-Interpretation der Phdanomenologie der Geist als objektiver im Staat verwirk-
licht, verwirklicht sich in der Antigone-Interpretation der Asthetik der Geist als
absoluter in der Kunst. Um nun die Leistung vollbringen zu konnen, die der Tra-
godie als »hochste[r] Stufe der Poesie und der Kunst iiberhaupt« (XV, 474)
zugeschrieben wird, muss die Antigone bestimmte &sthetische Kriterien erfiillen,

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik, in: ders.: Werke in 20
Biinden, Bd. XIII-XV. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff. Im Folgenden im Text zi-

tiert mit Band und Seitenangabe.
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die eine andere Interpretation des Stiickes forcieren. Wéhrend in der Phdnome-
nologie der Bruch in der Sittlichkeit den Angelpunkt der Auslegung bildet, da
nur durch ihn die Moglichkeit einer zukiinftigen Versohnung aufscheint, wird
dieser Bruch in der Asthetik zum bloBen Beiwerk, denn im Mittelpunkt der Inter-
pretation steht die Vers6hnung.

Diese radikale Umdeutung der Antigone beruht dabei, so meine These, nicht
auf den unterschiedlichen Perspektiven auf das Stiick, sondern auf Hegels
Staatskonzeption, die sich seit dem Erscheinen der Phdnomenologie verdndert
hat. Durch die &dsthetische Anschauungsweise der Antigone wird ein Reflexions-
prozess ausgeldst, der iiber ihre Verankerung in ihrer Entstehungszeit hinausgeht
und fragt, ob nach der antigonalen Erfahrung eine nach-sittliche Sittlichkeit
moglich ist. Auf diese Frage antwortet Hegel mit einem klaren »ja« und einer
sittlichen Staatskonzeption in den Grundlinien der Philosophie des Rechts (in
der Phdnomenologie hingegen gibt es keinen zweiten Begriff der Sittlichkeit, an
seiner Stelle steht die Moralitit, in der der Geist sich seiner selbst gewiss wird).
Wie sich die Sittlichkeit in der Rechtsphilosophie von der in der Phédnomenolo-
gie unterscheidet, wird dabei Thema im néchsten Unterkapitel sein. Hier mochte
ich zeigen, wie sich die Interpretation der Antigone in der Asthetik verindert hat
und aus welchen systeminternen Griinden die Verdnderung in Bezug auf die
Vorlesungen iiber die Asthetik notwendig waren. Weiterhin mochte ich zeigen,
dass fiir die zu Grunde liegenden dsthetischen Prinzipien ein neuer Begriff von
Sittlichkeit wesentlich ist, der aus der Konzeption der Grundlinien der Philoso-
phie des Rechts resultiert und stillschweigend fiir das Verstidndnis vorausgesetzt
wird. Mit dieser Umdeutung wertet Hegel jedoch das individuelle Schicksal der
Antigone ab und tritt so hinter die, meiner Meinung nach, stirkere Interpretation
der Phidnomenologie zuriick: Hier entsteht nicht mehr der Boden fiir eine neue
Form des Zusammenlebens; hier wird nicht mehr der Grundstein fiir eine neue
Subjektivitit gelegt; hier verschwindet das bedeutungslose Individuum wieder in
der Substanz und hinterldsst eine versohnte Version der Sittlichkeit, in der die
tragische Erfahrung unmoglich geworden ist.

Wihrend Hegel in der Antigone-Interpretation der Phdnomenologie aner-
kennt, dass sich durch Antigones Leiden etwas veridndert, und damit auch dem
Leiden selbst Anerkennung zollt, wird ihr Leiden in der Asthetik bedeutungslos.
Antigone wird nicht mehr als Ubergangsfigur betrachtet, sondern als Beispiel fiir
eine ldngst vergangene, falsche Gesellschaftsform aufgerufen. Eine Gesell-
schaftsform, in der aufgrund ihrer Mangelhaftigkeit tragische Erfahrung moglich
war. Rezipiert wird sie aber von einem Zuschauer, der Teil einer nach-tragisch-
en, sittlichen Gesellschaft ist und dessen Hauptinteresse deswegen auf den dsthe-
tischen Aspekt der Versohnung der Sittlichkeit gerichtet ist. Mit dieser Umdeu-
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tung geht Hegel zugunsten seiner sittlichen Staatskonzeption hinter die stirkere
Antigone-Interpretation der Phdnomenologie zuriick. Das vorliegende Kapitel
konzentriert sich darauf, die dsthetischen Kriterien der Tragodie am Beispiel der
Antigone herauszuarbeiten und so ein Verstindnis davon zu gewinnen, wie sich
Hegels Sichtweise auf das Stiick verdndert hat. Zudem mochte ich Hegels Auf-
fassung dessen, was Kunst leisten kann, einen stirkeren Anspruch entgegen-
setzten: denn gerade durch die Darstellung von Antigones Leiden leistet Kunst
eine Erkenntnis, die ohne die dsthetische Erfahrung nicht moglich wire. Das,
was Lessing und Winckelmann an der Kunst herausstreichen, marginalisiert He-
gel hier: ihr Gerichtetsein auf das Sinnliche.

DIE TRAGODIE, 1. TEIL

Die Antigone-Interpretation findet sich in den Vorlesungen iiber die Asthetik im
Kapitel iiber die romantischen Kiinste als erste Erscheinungsweise der dramati-
schen Poesie. In der dramatischen Poesie iiberschreitet sich die Kunst selbst,
indem sie das eigentlich kiinstlerische Ideal, das der Schonheit, hinter sich ldsst
und ins »Gebiet der geistigen Innerlichkeit« (XV, 224) vordringt.” Die dramati-
sche Poesie ist der Endpunkt der kiinstlerischen Moglichkeiten, mehr als das,
was in ihr geleistet wird, kann Kunst nach Hegel nicht leisten. Diese Endstellung
im hegelschen System der Kiinste bedeutet, dass die dramatische Poesie etwas
ganz besonderes vollzieht: in ihr kommt in der Handlung der Geist in seiner To-
talitdt zur Darstellung. Die Handlung ist dabei Form und Inhalt der dramatischen

2 Brigitte Hilmer zeigt dabei, dass der Begriff des Ideals, anders als Hegel selbst es na-
helegt, sich eigentlich erst in der Romantik voll ausschopft, denn mit dem hier entfal-
teten Begriff der Innerlichkeit (oder Innigkeit) wird auf eine neue Einheit hinge-
wiesen: die der christlichen Liebe: »Die romantische Kunstform vollzieht hier nichts
Geringeres als einen Paradigmenwechsel von der AuBerlichkeit zur Andersheit, von
der solitdren Individualitdt des klassischen Werkes zur Intersubjektivitit.« Brigitte
Hilmer: Scheinen des Begriffs, 202. Allerdings ist diese Innigkeit plastisch nach Hegel
nicht mehr darstellbar, weshalb die romantische Kunst iiber sich selbst hinausweist:
»Indem die Kunst sich Innerlichkeit als nicht nur individuelle, sondern intersubjektiv
konstituierte zum Inhalt macht, findet sie eine konkrete Form der Selbstiiberwindung
von Einzelheit, die nicht die explizierende Allgemeinheit des Gedankens ist. Das Pro-
blem des religiosen Inhalts, dafl Innerlichkeit mangels Explikation letztlich nicht dar-
stellbar sein kann, wird auf dieser Stufe fortgefiihrt und erweitert um die Uberschrei-

tung der gestalthaften Individualitit« (ebd. 203).
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Poesie. Dem Zuschauer wird sie in doppelter Weise présentiert: Einmal als zeit-
liche Abfolge eines Geschehens mit einem bestimmten Ausgang, in dem das
»menschliche Wirken [...] sich zum Wirken eines alles bestimmenden Fatums
oder einer leitenden, weltregierenden Vorsehung« (XV, 323) verhilt. Diese dia-
lektische Perspektive funktioniert genauso, wie im Phdnomenologie-Kapitel er-
lautert: das Individuum wird als substantiell in seiner Zeit Seiendes verstanden,
dessen Schicksal den Fortgang eines Grofleren markiert, ohne individuell von
Bedeutung zu sein. Zu diesem objektiven epischen Prinzip tritt nun das subjekti-
ve, lyrische dazu. Denn der Zuschauer sieht gleichzeitig durch das Sprechen der
Schauspieler, wie die ablaufenden Handlungen im Innern der Protagonisten ent-
stehen: »wir sehen sie gegenwirtig aus dem besonderen Willen, aus der Sittlich-
keit oder Unsittlichkeit der individuellen Charaktere hervortreten« (XV, 323).

Das subjektive Prinzip ist dabei nicht zu verwechseln mit einem antidialekti-
schen oder individuellen. Vielmehr ist es eine andere Form der dialektischen
Perspektive, eine, die diese Ansicht des GroBen und Ganzen in das Subjekt
selbst hineinverlegt. Der Clou der dramatischen Kunst ist nicht dieses blofle Zu-
sammenspiel von Innerlichem und AuBerem, sondern die Erkenntnis, dass Sub-
jektivitidt und Objektivitit doppelt verflochten sind: Denn zum einen ist der im
Inneren der Protagonisten entstehende Wille sowohl bedingt durch die objektive
Substantialitiit, als er sich auch an ihr zu messen hat, zum anderen bringt das
Subjekt so Objektivitit hervor. In der dramatischen Kunst wird also eine »in sich
abgeschlossene Handlung als wirkliche, ebensosehr aus dem Inneren des sich
durchfiihrenden Charakters entspringende als in ihrem Resultat aus der substan-
tiellen Natur der Zwecke, Individuen und Kollisionen entschiedene Handlung in
unmittelbarer Gegenwiartigkeit dargestellt.« (XV, 474) Dabei bleibt das Indivi-
duum aber nicht wie der Romantiker in seiner eigenen Innerlichkeit gefangen,
sondern misst seine Werte an der Realitidt und wird von ihr in seinen Entschei-
dungen und in seinem Wollen beeinflusst.”

3 Um diesem schwierigem Anspruch in der Darstellung gerecht werden zu konnen, soll-
te das dramatische Kunstwerk eine bestimmte Form haben. Hegel befiirwortet dabei
die Einheit von Zeit und Ort, da grofere zeitliche Spriinge oder Ortswechsel das Ge-
schehen blof unverstiandlich oder unwahrscheinlich machen, verlangt aber keine strik-
te Einhaltung. Als unverletzliches Gesetz aber beschreibt er die Einheit der Handlung,
die ich weiter unten ausfiihrlich besprechen werde. In den wesentlichen Fragen beziig-
lich Aufbau und Form des Dramas stimmt Hegel dabei mit Aristoteles Poetik tiberein
(vgl.: XV, 474-534). Wie die Begriffe »Katharsis« und »Versohnung« zusammen-

hingen, werde ich im Laufe des Kapitels dabei noch einmal niher beleuchten — auch
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EXKURS: DIE SCHAUSPIELKUNST

Bevor ich anhand der Tragodie verdeutlichen werde, wie diese Vermittlung zwi-
schen Epos und Lyrik, zwischen Objektivitit und Subjekt aussieht, mochte ich in
einem Exkurs hervorheben, wie wichtig Hegel Schauspielkunst und theatrale In-
szenierung sind.* Hier braucht es die »ganze Person des Vortragenden, so da
der lebendige Mensch selbst das Material der AuBerung ist.« (XV, 324) Obwohl
zum Schauspieler wesentlich auch die Gebirde, der Gesang und der Tanz geho-
ren, spielt die Rede die Hauptrolle. Ihr poetischer Ausdruck dominiert das
Schauspiel und sie hat die »Herrschaft tiber diese sonst nur begleitenden Kiinste«
XV, 510).

In der Schauspielkunst der Griechen verbindet sich dabei die redende Kunst
mit der Skulptur: »das handelnde Individuum tritt als objektives Bild in totaler
Korperlichkeit heraus.« (XV, 511) Im Schauspiel wird die Skulptur lebendig, sie
»nimmt den Inhalt der Poesie in sich auf« (ebd.) und Iédsst die durch die Leiden-
schaft im Inneren entstandenen Bewegungen »zum Wort und zur Stimme« (ebd.)
werden, so dass die Darstellung insgesamt »beseelter und geistig klarer als jede
Statue und jedes Gemilde« (ebd.) ist. Der Eindruck der beseelten Skulptur ver-
festigt sich noch dadurch, dass die griechischen Schauspieler Masken tragen und
so ihr Mienenspiel fiir die Zuschauer génzlich unsichtbar bleibt. Hegel sieht dar-
in eine treffende Entsprechung zum Inhalt der griechischen Tragodie:

»Die Gesichtsziige [der Schauspielermaske] gaben ein unveridnderliches Skulpturbild, des-
sen Plastik den vielbeweglichen Ausdruck partikuldrer Seelenstimmungen ebenso wenig
in sich aufnahm als die handelnden Charaktere, welche ein festes Pathos in seinem drama-
tischen Kampfe durchfochten und die Substanz dieses Pathos sich weder zur Innigkeit des
modernen Gemiits vertiefen noch zur Besonderheit heutiger dramatischer Charaktere aus-
breiten lieB.« (XV, 512)

Diese Beschreibung des Schauspielers macht noch einmal deutlich, wie Hegel
den Helden der antiken Tragodie sieht: als lebendige Skulptur, als substantielle

im Hinblick auf das noch folgende Lessing-Kapitel, in dem die Aristoteles-Rezeption
eine grofere Rolle spielen wird.

4 Nicht alle Stiicke sind nach Hegel aber biihnentauglich, so dass es durchaus auch
dramatische Poesie gibt, die sich eher zum Vorlesen als zum Auffiihren eignet: »Die
Krankheit des Philoktet z.B., die stinkenden Geschwiire an seinem FuBe, sein Achzen
und Schreien wiirden wir ebensowenig hoéren mogen, als uns die Pfeile des Herkules,

um welche es sich vornehmlich handelt, ein Interesse einfl6Ben konnten.« (XV, 507)
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Individualitit, die das Allgemeine in ihrem besonderen Korper verkorpert. Sogar
die Stimme geht auf in einem groBeren Klangmuster, so dass das kiinstlerische
Sprechen selbst, so Hegel, bei den Griechen wenig ausgeprigt war, da ihre De-
klamationen mit Musik begleitet waren, um durch den so musikalisch vorge-
gebenen Rhythmus fiir eine bessere Verstindlichkeit des Gesprochenen zu sor-
gen.5 Hegel sieht den Schauspieler als Transporteur des poetischen Ausdrucks,
der als Individuum ganz zuriickzustehen hat hinter seiner Kunstfertigkeit: »Der
Schauspieler [...] tritt als ganzes Individuum mit seiner Gestalt, Physiognomie,
Stimme usf. in das Kunstwerk hinein und erhilt die Aufgabe, mit dem Charakter,
den er darstellt, ganz und gar zusammenzugehen.« (XV, 513) Er ist das Instru-
ment, auf dem der Autor des Stiicks spielen kann und soll sich diesem Spiel ganz
hingeben. Diesen Anforderungen gerecht zu werden, fiel den griechischen
Schauspielern nicht schwer, da sie durch die Masken geschiitzt und unterstiitzt
durch den Rhythmus des Gesangs nicht in die Gefahr gerieten, Personliches mit
einzubringen.

Mehr Kunstfertigkeit brauchen da die Schauspieler der spéteren Dramen,
denn sie sind bar jeder Maske und bar jeder musikalischen Begleitung, die im
Endeffekt der Rede doch nur Abbruch tut, wie Hegel betont, ganz auf sich und
ihr Konnen angewiesen, um die Texte mit Leben zu fiillen: »Die Shakespeare-
schen Figuren vornehmlich sind fiir sich fertige, abgeschlossene, ganze Men-
schen, so da wir vom Schauspieler verlangen, dal er sie nun seinerseits
gleichfalls in dieser vollen Totalitit vor unsere Anschauung bringe.« (XV, 514)
Die groBere Verpflichtung bringt aber gleichzeitig eine groflere Freiheit mit sich,
da der Dichter »der Gebirde des Schauspielers vieles [iiberldsst], was die Alten
durch Worte wiirden ausgedriickt haben.« (ebd.) Er muss so ein MittelmaB fin-
den zwischen dem bereichernden Einbringen seiner Individualitdt und dem néti-
gen Ausblenden. Schafft er das, dann darf er sich Kiinstler nennen, denn er »soll
auch mit eigener Produktivitit in vielen Punkten ergidnzen, Liicken ausfiillen,
Ubergiinge finden und uns iiberhaupt durch sein Spiel den Dichter erkliren, inso-
fern er alle geheimen Intentionen und tieferliegenden Meisterziige desselben zu
lebendiger Gegenwart sichtbar herausfiihrt und faBbar macht.« (XV, 514)

5 »Der Gesang mochte durch seine schirfere Akzentuation die Wortbedeutung der
Chorstrophen verstiandlicher machen, sonst weill ich wenigstens nicht, wie es den
Griechen moglich wurde, die Chore des Aischylos und Sophokles zu verstehen. Denn
wenn sie sich auch nicht so damit herumzuplagen notig hatten als wir, so muf} ich
doch sagen: obschon ich Deutsch verstehe und etwas fassen kann, wiirde mir doch ei-
ne im dhnlichen Stil geschriebene deutsche Lyrik, vom Theater herab gesprochen und

vollends gesungen, immer unklar bleiben.« (XV, 511)
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Hegel erkennt an, wie wichtig die Sinnlichkeit von Korper und Stimme des
Schauspielers sind, sieht aber darin eine Gefahr fiir den Text selbst. Auch wenn
der spitere Schauspieler mehr Freiheiten hat als der der Antike, bleibt er immer
das Instrument, auf dem ein anderer spielt. Diese ewige Distanz des Schauspie-
lers zu seiner Rolle beugt einer Distanzlosigkeit seitens des Zuschauers vor: der
Blick kann so nicht zu individuell werden, das Individuum darf und kann nur vor
dem groBeren Ganzen wahrgenommen werden, nicht nur als es selbst. Der
Schauspieler als lebendige Skulptur behélt immer etwas Unkorperliches, Distan-
ziertes, Ewigglattes.

DiE TRAGODIE, 2. TEIL

Die erste Erscheinungsweise der dramatischen Poesie, historisch gleichzeitig mit
der Komdodie, systematisch ihr aber vorgeordnet, ist die Tragddie. Sie hat ihren
Hohepunkt, wie die Skulptur, in der griechischen Antike. Die Antigone steht in
der Asthetik nicht im Mittelpunkt, Hegel setzt sich mehr mit Odipus Rex und
Odipus auf Kolonos auseinander, fiihrt die Tragodie iiber Odipus’ Tochter aber
dann doch an entscheidender Stelle ein: Antigone ist das Beispiel fiir die gelun-
genste Art der Versohnung: die objektive Versohnung.

Wihrend die Versohnung im Philoktet subjektiv ist, weil der Handelnde sei-
ne Einseitigkeit, durch den deus ex machina iiberzeugt, selbst aufgibt, und es
sich im Odipus auf Kolonos um eine innerliche Ausséhnung handelt, bei der O-
dipus im Tod verkldrt wird und sich seine Seele so iiber die Wirklichkeit und
seine Taten erhebt und seine »irdische Schuld mit seiner irdischen Individuali-
tit« (XV, 551) bezahlt, ist die objektive Versohnung die reinste. Denn hier wird
das storende Individuum selbst beseitigt: Antigones Tod versohnt. Die Frage ist
jedoch, was genau durch ihren Tod eigentlich versohnt wird: die durch die Kolli-
sion gestorte Sittlichkeit oder der betrachtende Zuschauer? Hegels Antwort ist:
beides. Denn in der Tragodie wird der Zuschauer der ewigen Gerechtigkeit an-
sichtig, die die einseitigen Zwecke und Leidenschaften durchbricht und die Kol-
lision zugunsten der ewig Bestand habenden, sittlichen Michte auflost. Was er in
der Tragodie erfahren soll, geht damit iiber die tragische Kollision hinaus zur
Erkenntnis der ewig waltenden, gottlich-sittlichen Machte. Wie diese Versoh-
nung genau aussieht, mochte ich in den néchsten Abschnitten zeigen.
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A. DIE HELDEN

In der Tragodie erwachen die Skulpturen zum Leben. Nicht nur als maskenhaft-
unkenntliche Schauspieler, sondern auch inhaltlich: das Ideal der Skulptur wird
hier sinnlich-lebendig verkorpert im Helden der Tragddie. Das »Ideal in Hand-
lung«® betitelt Klaus Diising diese lebendig-gewordene Skulptur, Hegel selbst
spricht von »lebendigen Reprisentanten« (XV, 522): Die tragischen Helden re-
prasentieren in Fleisch und Blut die Sittlichkeit und werden so »gleichsam zu
Skulpturwerken« (ebd.) hervorgehoben.

Das Skulpturhafte am tragischen Helden ist seine Entschiedenheit fiir ein
sittliches Pathos. Diese Entschiedenheit steht tiber seiner Individualitit und lasst
diese hinter sich: Individuiert wird die sittliche Macht. Sie ist es, die im tragi-
schen Helden manifest wird. Deshalb wird er einer Skulptur gleich: Wie in ihr
steht nicht das Besondere am Individuum im Vordergrund, sondern das Allge-
meine, das sich in der Skulptur als schones Ideal und im tragischen Helden als
sittliches Pathos Zeigt.7 Das wird deutlich am Thema der Tragodie: die Helden
sind keine Individualisten, die einer plotzlichen Eingebung folgen, wie Lehmann
zeigt: »Nicht die Ebene Wille/Entscheidung als actio steht vornan, sondern die
intellektuelle re-actio auf eine vorgegebene Lage.« (TuM, 93) Der Inhalt der
Entscheidung steht deswegen auch gar nicht im Mittelpunkt der Aufmerksam-
keit, vielmehr, dass hier tiberhaupt ein Konflikt aufkommt. In der Handlung, die
die Skulptur nicht zeigen kann, geht der tragische Held {iber sie hinaus und be-
seelt sie. Er ldsst damit gleichzeitig die Schonheit hinter sich, die ihre Vervoll-
kommnung in der Skulptur hatte und schreitet fort zur hochsten Form der Kunst,

6 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«; in:
Annemarie Gethmann-Siefert/Lu de Vos/Bernadette Collenberg-Plotnikov (Hg.): Die
Geschichtliche Bedeutung der Kunst und die Bestimmung der Kiinste. — Miinchen:
Fink 2005, 149.

7 »Die heroische, das Allgemeine unmittelbar, exemplarisch verkérpernde Selbstindig-
keit weist Hegel nicht nur einem bestimmten Zeitalter, sondern auch einem bestimm-
ten sozialen Stand zu, dem Stand der Aristokratie. Dal3 in der griechisch-antiken Tra-
godie die Helden und Heldinnen den Konigsfamilien angehoren, hat seinen Grund da-
rin, daf} diese herausgehobenen sozialen Kreise gegeniiber der >Beschrankung durch
bestehende Verhiltnisse«< ihre >Unabhéngigkeit< und eben dadurch die fiir das heraus-
ragende Handeln erforderliche Selbsténdigkeit bewahren konnen.« Josef Friichtl: Das
unverschdamte Ich. Eine Heldengeschichte der Moderne. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2004, 79.
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die durch ihr Gerichtetsein auf das vorstellende Bewusstsein schon in den Raum
der Gedanken, der eigentlich Religion und Philosophie eigen ist, vordringt.

Der tragische Held ruht in sich und zweifelt keinen Moment an seinen Zielen
oder deren Berechtigung. Seine Bestimmtheit fufit dabei jedoch nicht auf seinem
eigenen reflexiv erarbeiteten Urteil, sondern hat seinen Grund in einer sittlichen
Macht. Dennoch, so betont Hegel, ist es fiir die Tragddie unumgénglich, dass
»das Prinzip der individuellen Freiheit und Selbstindigkeit [...] erwacht« (XV,
534) ist, so dass die Individuen selbstbestimmt fiir ihre Taten und die Folgen
einstehen wollen. Antigone ist also keine blofe Verkorperung der familidren
Macht, die unfrei in ihr gefangen ist, sondern sie ist eine freie Individualitit, die
bewegt ist vom »substantiellen Gehalt menschlicher Zwecke« (XV, 535). Dass
macht sie zu einer lebendigen Verkorperung der Substanz.

Unter freier Individualitit versteht Hegel dabei ein selbstbestimmtes und
selbststindiges Individuum, das sein Handlungsziel bewusst verfolgt und ganz
hinter seinen Motiven steht. Deshalb trigt es die Konsequenzen seiner Handlung
auch ganz selbstversténdlich selbst. Das Individuum ist frei, weil es sich bewusst
und gewollt mit dem identifiziert, was seine Handlung ausmacht. Der Inhalt der
Handlung ist dabei substantiell, speist sich also nicht aus den besonderen Inter-
essen eines Individuums, sondern aus der Allgemeinheit. Die freie Individualitét
ist, wie Hegel beschreibt, »notwendig selbst ein in sich sittliches Pathos.« (XV,
560) Antigone ist eine feste Figur, sie ist sich ihrer Sache sicher und zweifelt
nicht an der Richtigkeit ihrer Handlungen. Thre Gewissheit speist sich dabei aus
den sittlichen Michten, auf die sie sich beruft: das Recht der Familie, das Recht
des Blutes, die »natiirliche Sittlichkeit« (XV, 544), wie Hegel es in der Asthetik
nennt. Antigone hat sich dabei nicht entschieden, sich fiir diese sittliche Macht
einzusetzen, sie tut es einfach, weil sie ohne dariiber nachzudenken weif}, dass es
das Richtige ist:* »Das eben ist die Stirke der groBen Charaktere, dal sie nicht

8 Beim Odipus Rex ist es anders: »Hier handelt es sich um das Recht des wachen Be-
wulltseins, um die Berechtigung dessen, was der Mensch mit selbstbewufltem Wollen
vollbringt, dem gegeniiber, was er unbewuf3t und willenlos nach der Bestimmung der
Gétter wirklich getan hat. Odipus hat den Vater erschlagen, die Mutter geheiratet, in
blutschénderischem Ehebette Kinder gezeugt, und dennoch ist er, ohne es zu wissen
und zu wollen, in diese drgsten Frevel verwickelt worden. Das Recht unseres heutigen
Bewulitseins wiirde darin bestehen, diese Verbrechen, da sie weder im eigenen Wis-
sen noch im eigenen Wollen gelegen haben, auch nicht als die Taten des eigenen
Selbst anzuerkennen; der plastische Grieche aber steht ein fiir das, was er als Individu-
um vollbracht hat, und zerscheidet sich nicht in die formelle Subjektivitit des Selbst-

bewuBtseins und in das, was die objektive Sache ist.« (XV, 545) — Noch eines unter-
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wihlen, sondern durch und durch von Hause aus das sind, was sie wollen und
vollbringen. Sie sind das, was sie sind, und ewig dies, und das ist ihre GroBe.«
(XV, 546)

B. DER CHOR

Den tragischen Helden gegeniiber steht der Chor. Er ist das »einfache Bewuft-
sein« (XV, 539), das als »unentzweite Identitit [...] in ungestorter Beruhigung
fiir sich und andere tadellos und neutral bleibt.« (ebd.) Er wird damit nach Dii-
sing zum »notwendigen Boden auf dem als Grund und vor dem als Folie die
Konflikte der Heroen ihre Plastizitit und sittlich-religitse Brisanz gewinnen«.’
Als allgemeines Bewusstsein kann er selbst zu keiner eigenen Handlung kom-
men und steht dem Handeln der Helden »tatlos« und mit einer »Art von Grauen«
(XV, 539) gegeniiber. Der Chor weil} dabei jederzeit um die »substantielle Idea-
litdt der sittlichen Michte« (ebd.) und setzt sein Wissen dem heroischen Handeln
entgegen. Die Weisheit des Chors ist die des »den Konflikten vorausgehenden,
alten polytheistischen Gotterglaubens«.'’ Von dieser Basis aus bleibt dem Chor
das Geschehen im Grunde genommen immer fremd: er steht der Kollision von
Antigone und Kreon, der Kollision von Familie und Staat eigentlich ratlos ge-
geniiber. Diese Unfihigkeit, die Notwendigkeit der tragischen Kollision zu be-
greifen, liegt laut Diising daran, dass der Chor, von der tragischen Erfahrung

scheidet Odipus dabei wesentlich von Antigone: Odipus, als Autor seines Selbst-
urteils, zweifelt zu keiner Zeit die RechtméaBigkeit des Rechts an: das ist gerade die
Tragik des Stiickes: Odipus, der Recht spricht, weil er aus dem Leid, das die Rache
schafft, gelernt hat, legt damit den Fluch in das Recht selbst und hinterfragt so die Vo-
raussetzungen des Rechts iiberhaupt: »Das Recht, so zeigt die Orestie, entsteht durchs
Lernen aus dem Leiden, das der Rachefluch hervorbringt. In Konig Odipus wird das
Recht dann selbst zur Quelle des Fluchs; die Erinnyen kehren in den Zwingen der
Selbstverurteilung wieder, denen sich Odipus durch seine Verrechtlichung des Urtei-
lens unterworfen hat. Damit bringt das Recht wieder Gewalt und Leiden hervor. In
dieser Erfahrung zergeht mit dem Gerechtigkeitsversprechen des Rechts — dem Ver-
sprechen des Rechts, die Fluchgewalt des Urteils zu brechen — zugleich der Glaube an
die Gerechtigkeit der Welt, die es voraussetzt.« Christoph Menke: Die Gegenwart der
Tragaodie. Versuch iiber Urteil und Spiel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, 96.

9  Klaus Diising: »Griechische Tragddie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 154.

10 Ebd., 153. Diising weiter: »Der von Hegel [...] als bunt und heiter apostrophierte

griechische Polytheismus verdiistert sich in der Tragodie.« (154)
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unbeirrt, »an der bloBen Verschiedenheit der Gotter fest[hilt], die in konfliktlo-
sem Nebeneinander verehrt werden konnen; und dies sind die Gotter der sub-
stantiellen Sittlichkeit einer archaischen Gesellschaft.«''

Dieses Unverstidndnis des Chores fiihrt ihn aber nicht in eine bloe Zuschau-
erposition, von der er das Geschehen gleichgiiltig und unbetroffen verfolgen
wiirde. Der Chor nimmt Anteil am Geschehen, kommentiert es, ringt um ein
Verstidndnis. Immer wieder wenden sich Antigone und Kreon an ihn, erkldren
ihm ihre Handlungen und bitten um Legitimation und Unterstiitzung. So ist es
nach dem Erscheinen von Teiresias schlieBlich auch der Chor, der Kreon an-
treibt, seinen gednderten Beschluss direkt und ohne zu zdgern in die Tat umzu-
setzen. Der Chor verfolgt den Handlungsablauf, ohne sich mit eigenen Hand-
lungen einzumischen. Er unterstiitzt und kritisiert dabei nicht auf einer Metaebe-
ne, sondern so, wie es auch die hofischen Berater tun wiirden: ohne eigene
Handlungsgewalt, aber mit ihrem eigenen Leben betroffen von den schlieflich
gefillten Entscheidungen. Hegel betont — gegen Schiller'” —, dass der Chor nicht
Teil der Tragddie ist, um eine reflexive Ebene im Stiick zu haben,

»sondern er ist die wirkliche Substanz des sittlichen heroischen Lebens und Handelns
selbst, den einzelnen Heroen gegeniiber das Volk als das fruchtbare Erdreich, aus wel-

chem die Individuen wie die Blumen und hervorragenden Baume aus ihrem eigenen

11 Ebd.

12 Schiller sieht den Chor zum einen als Schutz des Theaters gegen den Naturalismus:
der Chor unterstiitzt die Illusion: »er hilft die Poesie hervorbringen.« (553) Der Chor
der antiken Tragddie soll so auch in der modernen als kiinstliches Element wieder auf-
tauchen und die Reflexion auf das Bithnengeschehen ermdglichend unterstiitzen: »Der
Chor ist selbst kein Individuum, sondern ein allgemeiner Begriff« (555), der die
Handlung begleitet und reflektiert. Die Reflexion des Geschehens muss so nicht in der
Handlung selbst passieren, sondern sie wird von ihr abgesondert und dadurch selbst
noch einmal poetisch, der Chor bringt damit in die Sprache Leben und in die Hand-
lung Ruhe: »Denn das Gemiit des Zuschauers soll auch in der heftigsten Passion seine
Freiheit behalten; es soll kein Raub der Eindriicke sein, sondern sich immer klar und
heiter von den Rithrungen scheiden, die es erleidet.« (556) Er gibt uns so »die Freiheit
zuriick, die im Sturm der Affekte verlorengehen wiirde.« (ebd.) Diese Funktion erfiillt
der Chor dabei auch innerhalb der Tragodie selbst, wenn er die Handelnden zu Ruhe
und Besonnenheit auffordert. Friedrich Schiller: »Uber den Gebrauch des Chores in
der Tragodie (1803)«; in: ders.: Uber Kunst und Wirklichkeit. Schriften und Briefe zur
Asthetik. Hrsg. und eingeleitet von Claus Griber. — Stuttgart: Reclam 1975, 548-558.
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heimischen Boden emporwachsen und durch die Existenz desselben bedingt sind.« (XV,
541)

Der Chor ist die Substanz, die ihre eigene Verdnderung an sich selbst beobachtet
und kommentiert. Er ist eine vollstindig eigene Erlebnisebene, die der Perspek-
tive des tragischen Helden ergénzend zur Seite gestellt ist.

Der tragischen Erfahrung der Kollision steht er dabei bis zum Ende ungliu-
big gegeniiber. Der Chor staunt iiber das, was geschieht, und kommentiert, ohne
wirklich zu begreifen. Das eigentliche Begreifen geschieht erst auf der Ebene
des Zuschauers: hier wird aus der tragischen Erfahrung die Erfahrung der Trago-
die. Die zeigt dem Zuschauer, dass der Untergang der Helden aber nicht nur
schrecklich ist, sondern eben, nach Hegel, sittlich berechtigt und damit gerecht:
Er fiihrt, so Diising, auf eine »hohere Ebene der Sittlichkeit, da der Untergang
der Heroen, die jeweils einer begrenzten, einseitigen sittlich-gottlichen Macht
folgten und damit die entgegengesetzte verletzten, zugleich das Zutage treten ei-
ner schicksalhaften hoheren Gerechtigkeit bedeutet, in der jene Einseitigkeiten
aufgehoben sind.«"” Indem der Zuschauer diesen Prozess versteht, erfolgt »die
von Aristoteles geforderte Reinigung der Affekte der Furcht und des Mitleids so-
wie das unmittelbare Einleuchten einer tragischen Versohnung.«'* Das geschieht
aber nur auf der Ebene des Zuschauers, der Chor, als unmittelbar involvierte Ins-
tanz, bleibt im Geschehen verhaftet und erreicht dieses Verstidndnis nicht.

Cc. DIE KOLLISION

Durch die Einseitigkeit des sittlichen Pathos und das Beharren des Individuums
auf seinem Recht, kommt es zur Kollision mit einem zweiten ebenfalls sittlich
begriindeten Anspruch: Kreon trifft auf Antigone:

»Das urspriinglich Tragische besteht nun darin, dafl innerhalb solcher Kollision beide Sei-
ten des Gegensatzes fiir sich genommen Berechtigung haben, wihrend sie andererseits
dennoch den wahren positiven Gehalt ihres Zwecks und Charakters nur als Negation und
Verletzung der anderen, gleichberechtigten Macht durchzubringen imstande sind und des-
halb in ihrer Sittlichkeit und durch dieselbe ebenso sehr in Schuld geraten.« (XV, 523)

13 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 154.
14 Ebd.
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Der Grund fiir die Kollision wird dabei in der Asthetik shnlich beschrieben wie
in der Phdnomenologie: die Sittlichkeit des heroischen Weltzustandes ist keine
homogene, da sie auf dem Polytheismus der griechischen Gotterwelt als wert-
spendender und handlungsweisender Substanz beruht: »Die sittliche Substanz ist
als konkrete Einheit eine Totalitit unterschiedener Verhiltnisse und Michte,
welche jedoch nur in tatlosem Zustande als selige Gotter das Werk des Geistes
im GenuB eines ungestorten Lebens vollbringen.« (XV, 523) Nun werden in der
Tragodie die Skulpturen aber lebendig. Durch ihre unterschiedliche Verkorpe-
rung kommt es zu einem Widerspruch — die Gotter verlieren ihre gottliche Ruhe
und geraten in Streit. Die Tragddienbeschreibung der Phdnomenologie hat es ge-
zeigt: das, was den Anspruch hat, wahr zu sein, wird in den Protagonisten der
Tragodie wirklich und gerit dann in seiner Verwirklichung mit einem gleichbe-
rechtigten Anspruch in Konflikt.

Durch diesen Konflikt wurde in der Phédnomenologie deutlich, dass die Be-
rechtigung des Anspruches nicht absolut sein kann, da sie sonst den anderen
gleichberechtigten Anspruch verletzt. Die Bewegung, die dabei sichtbar wurde,
war eine Bewegung des Selbstbewusstseins: als sittliches Bewusstsein verdop-
pelt es sich in menschliches und gottliches Gesetz und setzt damit selbst seine
Entzweiung. Das hat den Untergang der natiirlichen Sittlichkeit und das Auf-
kommen des Rechtszustandes nach sich gezogen. In der Asthetik wird das Pro-
blem anders gelost: der entstandene Widerspruch wird aufgehoben und versohnt.
Die Kollision bleibt dabei dhnlich: Das, was wahr ist, will wirklich werden und
stoft in seiner Verwirklichung auf den Widerspruch, dass eben nicht wirklich
werden kann, was wahr ist, ohne sich schuldig an der Verletzung eines gleichbe-
rechtigten Anspruches zu machen. Dieser Widerspruch nun — und das ist die
spezifisch dsthetische Leistung der Tragodie bei Hegel — wird in der Tragodie
aufgehoben: der Widerspruch tritt in ihr in die Realitét ein, kann sich aber in ihr
»nicht als das Substantielle und wahrhaft Wirkliche erhalten [...], sondern sein
eigentliches Recht nur darin finde[n], daB er sich als Wiederspruch aufhebt.«
(XV, 524) Die tragische Kollision muss also, das ist der Knackpunkt der Trago-
die, eine »tragische Losung dieses Zwiespalts« (ebd.) bieten. Zu dieser Losung
aber mehr unter Unterpunkt d.

Der Widerspruch wird in der Tragodie real, indem der tragische Held zur
Handlung schreitet. Als freie Individualitéit verfolgt er selbstbestimmt das ihm
eigene, aus der Substanz geschopfte Prinzip und ldsst das, was er fiir wahr hilt,
wirklich werden: »Die Bestimmtheit des Gemiits geht deshalb im Drama zum
Triebe, zur Verwirklichung des Inneren durch den Willen, zur Handlung iiber,
macht sich duBerlich, objektiviert sich und wendet sich dadurch nach der Seite
epischer Realitit hin.« (XV, 478) Die Handlung hat so ihren Ausgangspunkt im
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Innern, ist aber gerichtet auf das Endresultat in der duleren Welt: die Folgen der
Tat versteht das Individuum so unmittelbar als in seiner eigenen Handlung be-
griindet und so auch auf es selbst in voller Kraft zuriickwirkend: »Dieser stete
Bezug der gesamten Realitit auf das Innere des sich aus sich bestimmenden In-
dividuums, das ebenso sehr der Grund derselben ist, als es sie in sich zuriick-
nimmt, ist das eigentlich lyrische Prinzip der dramatischen Poesie.« (XV, 478)
Sichtbar wird in dieser Beschreibung die dsthetische Leistung des Dramas,
die episches (die Handlung in der Welt) und lyrisches (die Welt auf das Innere
des Individuums bezogen) Prinzip miteinander in Einklang setzt. Dieser doppelte
Bezug von Epos und Lyrik, von Innerem und Weltlichkeit, Subjekt und Objekti-
vitit, ist die freie Individualitidt des tragischen Helden: Durch das Allgemeine
zur individuellen Handlung bewegt, die das Innere, das das Allgemeine ist, real
werden ldsst und dieser durch die Handlung gewordenen Realitiit die Riickwir-
kung auf das eigene Innere erlaubt, bricht das »dramatische Individuum [...] sel-
ber die Frucht seiner eigenen Taten.« (XV, 478) Damit wird deutlich: das Indivi-
duum, das verletzt und verletzt wird, verletzt und wird verletzt, weil es selbst
Teil des Falschen ist. Ihm widerfdhrt somit nicht etwas vollkommen Ungerecht-
fertigtes von auflen, sondern es ist selbst Teil dessen, was zu seiner Verletzung
und zu seinem Verbrechen fiihrt. Der tragische Held ist tragisch, weil er, wie in
der Phdnomenologie beschrieben, nur zum Verbrecher werden kann: In der Ver-
wirklichung dessen, was wahr ist (in der Umsetzung des Allgemeinen, das der
Inhalt der Handlung ist, in die Handlung), verletzt er ein gleichberechtigtes Prin-
zip, macht sich also an diesem schuldig, fiihrt aber gleichzeitig — und das war in
der Phdnomenologie erst das eigentliche Verbrechen — das eigene Prinzip ad ab-
surdum, indem aus seiner Handlung deutlich wird, dass das, was wahr ist, eben
nicht mit seinem absoluten Anspruch wirklich werden kann, ohne zu verhindern,
dass etwas anderes Wahres wirklich wird und damit seine eigene Wahrheit ein-
biiBt. In der Asthetik ist dieser Punkt nicht mehr das eigentliche Verbrechen, da
er nur noch ein Moment im idsthetischen Spiel zu sein scheint. Im Mittelpunkt
steht hier tatsichlich die Kollision zwischen den beiden gleichberechtigten Prin-
zipien der beiden Protagonisten. Schuldig wird der tragische Held hier durch die
»Negation und Verletzung der anderen, gleichberechtigten Macht« (XV, 523).
Am Beispiel der Antigone sieht das nun so aus: Antigone steht fiir die Fami-
lie »als der natiirlichen Sittlichkeit« (XV, 544) und Kreon steht fiir den Staat, der
das »sittliche[] Leben in seiner geistigen Allgemeinheit« (ebd.) versinnbildlicht.
Diese beiden Sphiren zusammen machen gemeinsam mit dem »einklangs-
volle[n] Handeln innerhalb ihrer Wirklichkeit die vollstindige Realitit des sitt-
lichen Daseins« (ebd.) aus. Ins Auge springt bei dieser Formulierung sofort die
begriffliche Anderung, die Hegel, ohne sie niher zu erliutern, vorgenommen
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hat: die natiirliche Sittlichkeit ist nun nicht mehr, wie in der Phdnomenologie,
das Zusammenspiel von Familie und Staat, sondern die natiirliche Sittlichkeit ist
beschrinkt auf die Familie, wihrend der Staat aufgewertet wird zur »geistigen
Allgemeinheit« und beide zusammen nun das »sittliche Dasein« sind ohne den
Zusatz des natiirlichen. Im Riickblick auf die Phdnomenologie wird deutlich:
Hegel nennt die natiirliche Sittlichkeit, die hier fiir ihn im Vordergrund steht,
»natiirlich«, weil sie eine Gemeinschaft beschreibt, die in ihren elementaren
Wertorientierungen iibereinstimmt, wobei diese Ubereinstimmung nicht willent-
lich erzeugt ist, sondern natiirlich gegeben: in der natiirlichen Sittlichkeit wissen
die Individuen, was sie zu tun haben, weil sie ihre Handlungsmotivation blind
aus der ihnen gemeinsamen Substanz schopfen konnen.

Diese Beschreibung stimmt dabei iiberein mit der Beschreibung des tragi-
schen Helden in der Asthetik: auch er schopft aus dem Allgemeinen ohne Re-
flexion, weil er weifl, was er zu tun hat. Nach der oben wiedergegebenen Be-
schreibung der Kollision in der Antigone diirfte aber nur Antigone, als Vertre-
terin der »natiirlichen Sittlichkeit«, als tragische Heldin bezeichnet werden, wih-
rend Kreon, als Vertreter der »geistigen Allgemeinheit« eigentlich aus diesem
Schema herausfallen miisste. Dabei macht Hegel, wie ich im vorherigen Kapitel
gezeigt habe, auch schon in der Phdnomenologie einen Unterschied zwischen
Antigone und Kreon, indem er Antigone als Handelnde darstellt, die intuitiv
weif3, was sie zu tun hat und Kreon als wissentlich Handelnden beschreibt, der
seine handlungsleitenden Werte aus dem Nachdenken tiiber das fiir ihn wichtige
Substantielle gewinnt.15 Auch fiir ihn gibt es nur den einen Wert, er geht nur an-
ders mit ihm um als Antigone. Geht man nun von einer gemeinsamen natiirli-
chen Sittlichkeit aus, ist diese Unterscheidung plausibel. Unter dem Vorzeichen
aber, dass nur Antigone fiir die natiirliche Sittlichkeit steht, iiberzeugt sie nicht
als Losung fiir das Problem, wie Kreon als Vertreter der »geistigen Allgemein-
heit« im »sittlichen Dasein« ein tragischer Held im hegelianischen Gustus sein
kann. Denn hat Kreon bereits die natiirliche Sittlichkeit hinter sich gelassen,
miisste er auch die Einseitigkeit der Wertorientierung, die ja in der Phdnomeno-
logie als begriffsbildend fiir die natiirliche Sittlichkeit genannt wird, hinter sich

15 Dabei bleibt Kreon, wie Antigone, auch als Nachdenkender in der einen Seite gefan-
gen, weil Kreons Vermogen nicht dazu ausreicht, seinen sittlichen Standpunkt zu ver-
lassen. Ja, an dieser Stelle ist ihm Antigone sogar iiberlegen, da sie durch das ihr wi-
derfahrende Leid dazu gebracht wird, wie Hegel interpretiert, durch das Leiden anzu-
erkennen, dass sie gefehlt hat. Sie entwickelt diese Einsicht dabei aus sich selbst he-
raus, wihrend Kreon seine Meinung nur dndert durch die Einflussnahme des Sehers

Teiresias.
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gelassen haben. Damit wire Kreon Teil einer nachtragischen Welt. Und in ge-
wisser Weise wird er von Hegel auch so behandelt, wie ich im Folgenden zeigen
werde.

Doch zunéchst noch einmal zuriick zu der Kollision, die Hegel in der Asthe-
tik am Beispiel Antigones beschreibt: » Antigone ehrt die Bande des Blutes, die
unterirdischen Gotter, Kreon allein den Zeus, die waltende Macht des offentli-
chen Lebens und Gemeinwohls.« (XV, 544) Kreon und Antigone stehen so fiir
die Verkorperung zweier Prinzipien, die gemeinsam das sittliche Dasein ausma-
chen: Familie und Staat sind die beiden Grundpfeiler eines gelungenen sittlichen
Zusammenlebens. In der Antigone wird durch den nun zwischen diesen beiden
grundlegenden Prinzipien entstandenen Streit die Basis der Gemeinschaft selbst
erschiittert: eine Kollision, die in ihrem Schweregrad nach Hegel iiber alle »nati-
onalen Unterschiede« (XV, 545) hinaus durch alle Zeiten »menschliche und
kiinstlerische Teilnahme« (ebd.) erweckt, denn das Interesse an einem gelingen-
den Zusammenspiel von Staat und Familie ist zeitlos. Im Wechselspiel von Kre-
on und Antigone wird nun der real gewordene Widerspruch der beiden gleichbe-
rechtigten Anspriiche auf der Biihne sichtbar. Doch Bestand haben wird er dort
nicht.

D. DIE LOSUNG

Die Kollision von Antigone und Kreon nennt Hegel deswegen eine »vollstindi-
ge« (XV, 549), weil hier beide streitenden Individuen selbst in das eingebunden
sind, gegen das sie kampfen. Damit bekdmpfen sie einen Teil ihrer eigenen Le-
benswirklichkeit: »So lebt z.B. Antigone in der Staatsgewalt Kreons; sie ist die
Konigstochter und Braut des Hédmon, so daf} sie dem Gebot des Fiirsten Gehor-
sam zollen sollte. Doch auch Kreon, der seinerseits Vater und Gatte ist, miiite
die Heiligkeit des Blutes respektieren und nicht das befehlen, was dieser Pietit
zuwiderlduft.« (ebd.) Die beiden tragischen Helden scheitern so nicht nur anein-
ander, sondern in sich selbst, es ist ihnen »immanent, wogegen sie sich wechsel-
weise erheben« (ebd.) und darum werden sie »an dem selber ergriffen und ge-
brochen« (ebd.). Kreon und Antigone finden beide den Untergang: Antigone im
eigenen Tod und Kreon im Tod von Sohn und Gattin.

Der Untergang des Individuums rechtfertigt sich dabei in der Asthetik da-
durch, dass die Einseitigkeit des sittlichen Pathos aufgehoben werden muss. Der
tragische Held ist die Verlebendigung einer sittlichen Macht. Hierin, in diesem
sittlichen Pathos, liegt seine Individualitit. Die Einseitigkeit der sittlichen Macht
liegt also allein in diesem einen Individuum, durch das sie zu lebendigem Han-
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deln geworden ist. Deshalb kann die Einseitigkeit im Untergang dieses Individu-
ums auch aufgehoben werden: »so ist es das Individuum, das, insofern es nur als
das eine Pathos gehandelt hat, abgestreift und aufgeopfert werden muB.« (XV,
549) Dieser beiderseitige Untergang stellt nun, anders als in der Phdnomenolo-
gie, die Harmonie wieder her, denn durch den Tod, so argumentiert Hegel in der
Asthetik, wird die »Einseitigkeit ihrer Behauptung [...] abgestreift« (XV, 547).
Dadurch werden die Gegensitze als Gegensitze aufgehoben und die ewige Ge-
rechtigkeit kommt zum Zug, »welche als absolute Macht des Schicksals den
Einklang der sittlichen Substanz gegen die sich verselbstindigenden und dadurch
kollidierenden besondern Michte rettet und aufrechterhilt und bei der inneren
Verniinftigkeit ihres Waltens uns durch den Anblick der untergehenden Indivi-
duen selber befriedigt.« (XV, 565)

In der Antigone-Deutung der Asthetik stellt das Schicksal die Gerechtigkeit
und die Harmonie in der durch die streitenden Individuen in Unruhe versetzten
Sittlichkeit wieder her. Das Wirken des Schicksals ist hier als dsthetisches zu
verstehen. Wihrend es in der Phdnomenologie fiir den Helden unverstdndlich
blieb und sich auch nur auf dieser Ebene bewegte, bekommt es hier eine zweite
Ebene: die der Rezeption durch den Zuschauer. Der erkennt im Untergang der
beiden Individuen die Aufhebung der Einseitigkeit zweier gottlicher Michte und
die Wiederherstellung der Einheitlichkeit. Fiir den Zuschauer dreht es sich in der
Antigone nie nur um die Schicksale von Kreon und Antigone, sondern immer
schon um das GroBere, das hinter ihnen steht: Er nimmt beide als das wabhr, als
was Hegel sie auch schon in der Phdnomenologie beschreibt: als Verkorperung
eines sittlichen Gesetzes. Fiir den Betrachter entwickelt sich so im Stiick nicht
das Individualschicksal der Protagonisten, er verfolgt nur anhand ihrer ein dahin-
ter stehendes Geschehen:

»es [ist] nicht die Individualitit, die sich in dem ganzen Komplexus ihrer nationalen epi-
schen Eigenschaften vor uns entwickeln soll, sondern der Charakter in Riicksicht auf sein
Handeln, das zur allgemeinen Seele einen bestimmten Zweck hat. Dieser Zweck, die Sa-
che, auf welche es ankommt, steht hoher als die partikulare Breite des Individuums, das

nur als lebendiges Organ und belebender Tréger erscheint.« (XV, 479)

Der Verlauf der Handlung kann deshalb vom Zuschauer auch nicht als von dem
Helden abhéngig gesehen werden, denn von Anfang an weil} dieser eine grof3ere
Macht hinter ihm, die sein Handeln erfiillt und ausmacht. Was, so Hegel, in der
Asthetik eigentlich dargestellt wird, ist eine Notwendigkeit, eine notwendige
Bewegung des Geistes, die in sich einen Widerspruch aufwirft, einen Kampf
austrdgt und dann in der Versohnung den Widerspruch auflost. Dargestellt wird
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so in der Tragodie »das lebendige Wirken einer in sich selbst beruhenden, jeden
Kampf und Widerspruch 16senden Notwendigkeit« (XV, 480). Dieses selbst-
stindige Wirken des Geistes wird natiirlich auch in der Phdnomenologie des
Geistes anhand der Antigone beschrieben. Hier findet die Bewegung aber einen
anderen Endpunkt: der Rechtszustand wird in die Moralitét fithren, wihrend hier
in der Asthetik die Sittlichkeit wiederhergestellt wird. Bevor ich mich darauf
konzentriere, diesen Sittlichkeitsbegriff, der durch die Versohnung zu neuem
Leben erwacht, genauer anzuschauen, mochte ich einen Exkurs zum Zuschauer
und Hegels Aristoteles-Deutung von Furcht und Mitleid machen.

EXKURS: DER ARISTOTELISCHE ZUSCHAUER

Das, wortiber die Tragodie eigentlich handelt, ist nicht die Kollision selbst, son-
dern ihre Losung: In der Versohnung, die der Erfahrung des Tragischen ein Ende
setzen soll, wird die »einseitige Besonderheit, welche sich dieser Harmonie nicht
zu fugen vermocht hatte« (XV, 524) aufgehoben und »ihrer ganzen Totalitét
nach dem Untergange preisgegeben« (XV, 524). Die Versohnung passiert dabei
vor der Biihne, im Zuschauerraum. Das, was fiir den Helden tragisch ist, wird
aus dem Blickwinkel des Zuschauers zur Tragodie: als AuBenstehender ist er nur
soweit in die Erfahrung des Tragischen mit einbezogen, als dass es fiir ihn eine
asthetische und keine — wie fiir Antigone — existenzielle Erfahrung ist. Nach Dii-
sing liegt darin der Unterschied zwischen Tragischem und Tragodie: »In der
Tragodie als der eigentlichen Kunstform der Darstellung des Tragischen wird
daher ein tragisches Schicksal nicht mehr einfach erlebt und erlitten; es wird
vielmehr vor den unmittelbar begreifenden Zuschauern auf der Biihne anschau-
lich-dramatisch vorgefiihrt.«'°

Wesentlich dafiir, dass der Zuschauer Lust an dieser Vorfiihrung empfindet,
ist dabei, dass er einem fiktionalen Geschehen beiwohnt und keinem realen. Er
muss sich auf »sich selbst zuriickwenden«'” kénnen, so Menke, und seinen eige-
nen Zustand »als gut beurteilen und mit Lust empfinden.« (GT, 106) In der
Betrachtung von Konflikt und Konfliktlosung wird der Zuschauer nach Hegel
mehr als des personlichen Schicksals der vorgestellten Individuen gewahr: er
sieht die verniinftige Bewegung des Geistes, die zu einem verniinftigen Ende
fiihrt. So liest Hegel auch Aristoteles. Furcht und Mitleid werden im Prozess die-

16 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 152.
17 Christoph Menke: Die Gegenwart der Tragdodie, 106. Im Folgenden im Text mit Sigle
GT und Seitenzahl zitiert.
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ses Ansichtigwerdens der ewigen Gerechtigkeit erregt und gereinigt, sie sind da-
bei nicht auf die bloBen individuellen Schicksale der Protagonisten gerichtet,
nicht auf: »die blofe Empfindung der Zustimmung oder Nichtzustimmung zu
meiner Subjektivitit, das Angenehme oder Unangenehme, Ansprechende oder
Abstoflende [...]. Denn dem Kunstwerke darf es nur darauf ankommen, das zur
Darstellung zu bringen, was der Vernunft und Wahrheit des Geistes zusagt«
(XV, 524f.). Gereinigt werden die Empfindungen Furcht und Mitleid durch das
»Prinzip des Inhalts« (XV, 525): Die Furcht wird nicht durch die Moglichkeiten
der dufleren Einflussnahme geweckt, wie zum Beispiel durch ungerechte Unter-
driickung oder gerechte Strafe fiir ein Vergehen, sondern durch die Gewalt, der
sich der Mensch ausgesetzt sieht, wenn er sich gegen sich selbst verhilt: »Was
nun der Mensch wahrhaft zu fiirchten hat, ist [...] die sittliche Macht, die eine
Bestimmung seiner eigenen freien Vernunft und zugleich das Ewige und Unver-
letzliche ist, das er, wenn er sich dagegen kehrt, gegen sich selbst aufruft.« (XV,
525) Das Furchterregende an Antigone ist also nicht Kreons ungerechtes Verhal-
ten gegen sie, sondern ihr eigenes Schuldigwerden durch ihre selbstbestimmte
(aber ungewihlte) Vereinseitigung eines sittlichen Prinzips, durch das sie ein an-
deres verletzt. Thr eigenes Handeln verkehrt sich gegen sie: das erregt die Furcht
beim Zuschauenden, es ist die »Furcht vor der Macht der verletzten Sittlichkeit«
(XV, 525).

Hegel stellt sich dabei die Reinigung der Affekte offenbar als deren reines
Erleben vor: Er grenzt sowohl Furcht als auch Mitleid von den landldufigen Ver-
stindnissen ab und weist diese als falschverstandene Empfindungen zuriick:
Anstatt mit dem Ungliick eines anderen mitzuleiden, sollte der Wille, diesem zu
helfen geweckt werden und anstatt sich vor dufleren Einfliissen zu fiirchten, soll-
te erkannt werden, dass der wahre Grund zur Furcht nur im Inneren liegt. Das
kathartische Moment ist bei Hegel aber nicht der &sthetische Endpunkt der Tra-
godie, sondern nur der Weg dorthin. Denn Furcht und Mitleid empfindet der
Zuschauer nur fiir den, der gerecht gehandelt hat, aber durch diese gerechte
Handlung selbst schuldig geworden ist und der nun bereit ist, fiir seine Schuld
ganz einzustehen. Indem er die Konsequenzen seiner Handlung annimmt, Anti-
gone also ihren Tod akzeptiert, erfihrt der Zuschauende nicht nur die gereinigten
Gefiihle von Furcht und Mitleid, sondern auch das wohlige Gefiihl der Gerech-
tigkeit: »Uber der bloBen Furcht und tragischen Sympathie steht deshalb das
Gefiihl der Versohnung, das die Tragddie durch den Anblick der ewigen Gerech-
tigkeit gewihret« (XV, 526)." Der Zuschauer verlisst so das Theater »er-

18 Damit wendet Hegel sich gegen eine Aristoteles-Interpretation, die das Hervorrufen

der Affekte von Furcht und Mitleid in den Mittelpunkt riicken mochte: »Wie sehr sie
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schiittert durch das Los der Helden, versohnt in der Sache.« (XV, 547) Bei Hegel
nimmt der Zuschauer ausschlieBlich die dialektische Perspektive ein, die ihn am

Ende unberiihrt vom Geschehen auf der Biihne lisst und ihn nur intellektuell an-
U]
spricht.

19

dann aber auch personliches Leiden und wilde Leidenschaft oder den unversohnten in-
neren Zwist der Seele ausmalen mogen, so wird dadurch das wahrhaft menschliche
Gemiit doch weniger bewegt als durch ein Pathos, in welchem sich zugleich ein ob-
jektiver Gehalt entwickelt. [...], es hilft nichts: man fiihlt das Herz nur zerschnitten
und wendet sich ab. Denn es liegt nicht das Positive, die Versohnung darin, welche
der Kunst nie fehlen darf.« (XV, 494) Wirklichen Effekt, so Hegel, macht nur das
Substantielle im Handeln: Sittlichkeit und Gré83e des Charakter. Deshalb soll im Dra-
ma auch nicht das Zufillige im Mittelpunkt stehen, sondern das Publikum hat das
Recht ,,in dem Verlaufe und Ausgang der dramatischen Handlung tragisch oder ko-
misch die Realisation des an und fiir sich Verniinftigen und Wahren vollbracht« (XV,
502) zu sehen. Eine andere Aristoteles-Deutung vertritt Lessing, den Hegel hier, ohne
ihn zu nennen, angreift. Sie wird im dritten Teil der Arbeit, im Kapitel iiber Philoktet
genau behandelt.

Einen Einwand gegen diese dialektische Perspektive liefert Menke, indem er zwar be-
tont, dass die tragische Erfahrung einzig moglich ist durch die Distanz zwischen
Zuschauer und Geschehen auf der Biihne, dass aber der Zuschauer durch die tragische
Erfahrung nichts fiir sein Leben lernen kann. Denn sein Leben unterscheidet sich von
den tragischen Ereignissen auf der Bithne nicht nur dadurch, dass die Tragik im Leben
niemals so absolut ist wie im Theater, sondern verschliffen wird durch die voran-
schreitende Zeit, wodurch es in den »antitragischen Mechanismen des gewohnlichen
Lebens« zu einer »metatragischen Klugheit« kommit, die zeigt, dass es neben der Tra-
godie eben noch etwas anderes gibt: »Etwas anderes, nicht etwas Hoheres: die Trago-
die und das Leben« (GT, 98). Das gewohnliche Leben unterscheidet sich vom tragi-
schen Geschehen aber auch dadurch, dass es eben keinen Abstand zum Geschehen
gibt: das Wissen darum, dass die tragische Erfahrung mit der Zeit ihr Grauen und ih-
ren Schmerz verlieren wird, ist kein praktisches Wissen, dass der Im-Leben-Stehende
blof aktualisieren miisste: »Es ist ein Wissen, das Beruhigung, gar Trost spenden

mag, aber es ist kein Wissen, das einen Weg weist, ein Verhalten empfiehlt.« (GT, 99)
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E. DIE VERSOHNUNG

In der Tragodie besteht die Versohnung in der Opferung des die Sittlichkeit st6-
renden Individuums. Der Begriff des Individuums verdndert sich in dieser
Beschreibung nicht: Antigone sieht weder die Welt anders, noch wird sie anders
gesehen von der Welt. Das Fazit des vorangegangenen Phdnomenologie-Kapi-
tels aber ist: Individuum und Sittlichkeit sind durch die Kollision nicht mehr das,
was sie vorher waren: beide sind verdndert und konnen auch nicht wieder in die
alte Form zuriick. Meine Interpretation stiitzt sich dabei auf Hegels Beschrei-
bung der Sittlichkeit in der Phdnomenologie, in der er auseinandersetzt, dass der
aufgekommene Konflikt notwendig irgendwann aufkommen musste, da er in ei-
nem Mangel der natiirlichen Sittlichkeit selbst fut und diese so iiber sich hinaus
in den Rechtszustand treiben muss. Durch den Mangel der Sittlichkeit geschieht
Antigone Unrecht. Sie ist nicht mehr die gleiche, die sie vor der tragischen Er-
fahrung war: ihr Aufbegehren zeigt, dass sie die Ordnung in Frage stellt, dass sie
erkennt, dass diese Ordnung unwiederbringlich aus dem Gleichgewicht geraten
ist.

Gegen die Interpretation der Tragddie als Ort der Versohnung argumentiert
auch Hans-Thies Lehmann. Im Gegenteil sieht er sie von Beginn an als Ort der
Debatte und der Krise: einer Krise, in der die Polis selbst steht — zerrissen zwi-
schen demokratischen und aristokratischen Idealen. Was die attische Tragodie
auszeichnet und nach Lehmann den Ausgangspunkt aller Interpretation kenn-
zeichnen sollte, ist ihre »suspensive Antwortlosigkeit«: Lehmann wendet sich
damit gegen eine Deutungstradition, die »die attische Tragodie als eine Kunst zu
erfassen [versucht], die immer wieder die Sinnstiftungen von Recht, Politik und
Philosophie, kurz: die Sinnstiftung der im weiteren Sinn préadikativen Diskurse
implizit bestritten, abgebogen, verschoben hat.« (TuM, 21f.) Das Subjekt bei
Sophokles, so Lehmann, entdeckt sich »nicht nur in der Abspaltung von der Got-
terwelt, sondern auch von den anderen Menschen.« (TuM, 108) Diese Isolation
markiert fiir Lehmann, wie in der Einleitung bereits geschildert, das Aufkommen
einer Frage, der Frage des Subjekts »nach seinem Ort in der Machtordnung der
vom Mythos definierten Verhéltnisse: jene Isolation ist die Antwort auf diese
Frage.« (TuM, 109)

Antigones Klagen, das Erheben ihrer Stimme, der Anruf des Chores und die
Bitte zu den Gottern: alles bleibt unerwidert: »Die Tragodie erschiittert den my-
thischen Himmel und 146t die prdsente Stimme ohne olympischen Widerhall.«
(TuM, 115) Die Versohnung bleibt aus und das Sein auf der Welt bekommt eine
neue Dimension: »Indem dieser versdhnende Spiegel entfillt, gewinnt der kor-
perliche Schmerz, gewinnen die sehr irdischen Leiden den Charakter eines
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Zeichens fiir die Fragwiirdigkeit des Mythos.« (ebd.) Genau hier sieht Lehmann
die Geburt des Subjekts in der Tragodie. Doch das, was hier geboren wird, ist
»weder personale Identitdt noch das Substrat des logischen BewuBtseins und
seiner Synthesis, noch auch moralisches Freiheits- und/oder Verantwor-
tungsbewulBtsein.« (TuM, 129) In der Tragodie ersteht so kein tapferes, auf sich
gestelltes Vernunftsubjekt, sondern eines, das von Anfang an bezogen ist »auf
die Instanz eines >Anderen< und sich in der Tragodie zu erkennen gibt als Ob-
jektsein, Opfersein, Abhéngigkeit und Angewiesenheit auf diese andere
Instanz.« (ebd.) Lehmann sieht das Subjekt so konstitutiv als Mangelwesen, da
es sich selbst nur in der Relation zu anderen weil3: sich selbst nur als gesehen
weil}: hier sieht er den Beginn des Selbstbewusstseins. Damit wendet er sich ge-
gen ein idealistisches Verstidndnis von Selbstbewusstsein, wie Hegel es hat: das
Selbstbewusstsein, das sich in einer doppelten Aktivitit selbst erfahrt: in der Ab-
grenzung zu Objekten, in der Reflexion auf die eigene Titigkeit: ich sehe, dass
ich etwas anderes bin als das Feld, das ich nun zu meinem Acker mache. Wih-
rend das idealistische Verstdndnis von Selbstbewusstsein aktiv ist, ist Lehmanns
Verstidndnis passiv: ich werde gesehen: »Objekt zu sein ist die Voraussetzung fiir
die Konstitution des Subjekts« (TuM, 130). Der Held der Tragodie erscheint da-
bei als jemand, der »von iiberall« gesehen wird: »Im Register der Bedeutung,
nicht in dem der sittlichen Entscheidung entdeckt sich das Subjekt.« (TuM, 133)
Nicht der Inhalt ist es, der den Schritt zum Subjekt macht, sondern die Situation:
der notwendig aufkommende Konflikt zwingt Antigone dazu, Subjekt zu wer-
den: »Das Subjekt wird in der Tragodie geboren als noch stumme, zweideutige,
kaum artikulierte Bewufitwerdung iiber seine Ohnmacht. Es macht die Erfah-
rung, daf} die Wiirfel iiber sein Schicksal schon gefallen sind, wenn es den ersten
Schritt tut.« (TuM, 136) Bestimmt wird es nach Lehmann dabei vor allem »als
Ort einer Frage ohne Antwort, nicht als wie immer geartete Position« (TuM,
141).

Wihrend man mit Hegels Phdnomenologie die Antigone durchaus als Ort ei-
ner Frage verstehen kann, sinkt sie in der Interpretation der Asthetik einfach
zuriick in die Substanz. Damit verkennt Hegel, dass hier tatsdchlich erstmals ein
Subjekt auftaucht: keines in einem hegelianisch-verniinftigen Sinne, aber eines,
das zum ersten Mal ein Bewusstsein von sich als von Anderen unterschieden hat,
eines, das lernt, abgegrenzt zu sein und diese Abgrenzung als ihm unangemes-
sen, ihm nicht gerechtwerdend begreift.

An dieser Stelle zeigt sich, wie sehr die Subjekttheorie auf die Asthetik an-
gewiesen ist: Denn hier werden elementare Seiten des Subjekts an einem
literarischen Text sichtbar: das Subjekt als Frage, das Subjekt als Gestelltes, als
Ohnmichtiges, als Sprachloses wird hier greifbar. Dass Literatur einen philoso-



DIE VERSOHNUNG. HEGELS AsTHETIK| 183

phischen und moralischen Gehalt haben kann, der iiber das Verstindnis, das man
an nur philosophischen Texten erreichen kann, hinausgehen kann, zeigt auch
Martha Nussbaum in ihrem Aufsatz zu Henry James’ The Golden Bowl.”® Im
Riickgriff auf Aristoteles argumentiert sie, dass Moral eben keine rein theo-
retische Erkenntnis ist, sondern sich immer und wesentlich auf eine Praxis
bezieht: »It cannot, then, in any way be cut off from the study of the empirical
and social conditions of human life; indeed, ethics, in Aristotle’s conception, is a
part of the social study of human beings.«*' Ich méchte im Folgenden nicht ni-
her auf James’ The Golden Bowl eingehen, was mich vielmehr an Nussbaums
Text interessiert, ist, dass auch bei ihr der Begriff der »intuitive perception« auf-
taucht.”* Die Erfahrung, die Literatur bietet, ermdglicht die intuitive Erkenntnis
dessen, was gut oder schlecht ist: Nussbaum ldsst keinen Zweifel daran: diese
Erkenntnis kann ausschlieBlich im Leben oder in der Kunst gewonnen werden,
nicht in der Theorie. Am Beispiel der Figur der Maggie zeigt Nussbaum nun ge-
nau, wie eine Liste von Regeln durch den Lauf des Lebens ad absurdum gefiihrt
wird: wie in der Praxis die Notwendigkeit entsteht, diese Regeln zu dndern, um
das urspriingliche Ziel, ein guter Mensch zu sein, zu erreichen — um den Preis,
auch schlecht sein zu miussen, auch andere Menschen zu verachten oder ihnen
nicht gerecht zu werden. Nussbaum betont am Leben gerade dessen abenteurli-
chen Charakter: »undertaken against terrific odds and among frightening
mysteries, and that this is, in fact, the source of much of its beauty and richness,
that texts written in a traditional philosophical style have the most insuperable
difficulty conveying to us.«*

Nussbaum zu Folge erlebt aber nicht nur die Figur im Roman solch ein
Abenteuer, sondern auch die Leserin. Indem sie sich auf die Geschichte einlisst,
beginnt ein sokratischer Frage- und Antwortprozess, in dem sich unweigerlich
durch die gemachten Erfahrungen auch die moralischen Einstellungen der Le-
senden verindern. Gleichzeitig betont Nussbaum aber auch die Unverinderlich-
keit der geschilderten Erfahrung — zwar erlebt der Leser mit, kann aber nicht ein-

20 Martha C. Nussbaum: »Flawed Crystals: James’s The Golden Bowl and Literature as
Moral Philosophy«; in: dies.: Love’s Knowledge. Essays on philosophy and literature.
— New York: Oxford University Press 1990.

21 Ebd. 139. Weiter: »The claim that our loves and commitments are so related that infi-
delity and failure of response are more or less inevitable features even of the best
examples of loving is a claim for which a philosophical text would have a hard time
mounting direct argument.« 139f.

22 Ebd. 141.

23 Ebd. 142.
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dringen in die Einsamkeit, die Trauer, den Schmerz. Der bleibt abgeschlossen,
unangetastet. All das kann auBerhalb der Asthetik nur postuliert werden, der lite-
rarische Text aber kann es zeigen: hier wird die Erfahrung von Leid, die zu unser
aller Leben gehort, allgemein und teilbar, sie wird nicht abgeschoben in einen
unverniinftigen Teil unserer Individualitit, der unabhéngig von unserem Subjekt-
Sein existiert und uns nicht ausmacht. Kunst ermoglicht diese Grenzerfahrung
aus der distanzierten Erfahrung des Zuschauerblicks: wéihrend der Therapeut nur
behaupten kann, dass das Leben so ist, zeigt es die Kunst an exemplarischen Fi-
guren. Das Leid, auf die Biithne gebracht, kann so eine Befreiung begriinden: es
wird sichtbar gemacht, dass es zum Leben gehort, dass es konstitutiv ist fiir Sub-
jekte, sich auf eine bestimmte Weise zu erfahren und mit bestimmten Erfah-
rungen umgehen lernen zu miissen: Durch die Kunst wird das mitteilbar ge-
macht, was ich nicht teilen kann.

Durch die Ansichtigwerdung des Leides wird das Leid nicht gemindert, aber
es hat etwas Erhebendes, zu sehen, dass das Leid nicht das letzte Wort hat: dass
man sich in der Kunst aus dem Leid heraus iiber das Leid hinaus bewegen kann,
ohne es dadurch verlassen zu kdnnen. Die Kunst ragt so hinein in einen Bereich
absoluter Einsamkeit, der sprachlich vollkommen unzuginglich ist, weil er sich
niemals erschopfend erkliren ldsst. Genau diesen Bereich markieren die Stimme
und der Schrei: Worte helfen hier nicht weiter, sie geniigen nicht, diesen un-
sprachlichen, aufler-verniinftige Teil unseres Subjekt-Seins zu beschreiben, zu
verstehen. Das Subjekt erfihrt sich in seinem Sein wesentlich als Gestelltes und
als Ort der Frage. Die groffiten Herausforderungen im Leben eines Subjektes sind
kaum die intellektuellen, sondern die lebensweltlichen: Wie verhalte ich mich zu
meinen Mitmenschen, wie verhalte ich mich zu meiner Sterblichkeit, wie verhal-
te ich mich zu meinem Leid, zu Krankheit, Tod, Existenzangst, Uberforderung,
was mache ich aus meinem Leben? All diese Fragen, die existentiell und wesent-
lich fiir das Versténdnis dessen, was ein Subjekt ist, sind, blendet Hegel mit der
Interpretation der Asthetik aus: Antigone bekommt auf alle diese Fragen eine
Antwort: den Tod.

DIE TRAGODIE, 3. TEIL

In der Deutung der Asthetik treibt Hegel die Sittlichkeit nicht iiber sich selbst hi-
naus, sondern fiihrt sie in sich selbst zuriick. Wihrend in der Phédnomenologie
von Hegel gezeigt wird, wie die Sittlichkeit des heroischen Weltzustands iiber-
kommt, zeigt er in der Asthetik, wie der tragische Konflikt iiberkommt. Die
Antigone steht hier nicht mehr beispielhaft fiir eine Zeit, sondern fiir ein Pro-
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blem: das Problem zwischen Individuum und Staat, das Problem zwischen Ein-
zelnem und Allgemeinem. Dass das Allgemeine zugunsten des Einzelnen gein-
dert werden kann, hat Hegel im objektiven Geist gezeigt: In den Grundlinien der
Philosophie des Rechts baut er systematisch eine Sittlichkeit auf, die, so der An-
spruch, der Verletzung des Individuums, wie er sie anhand der Antigone in der
Phénomenologie gezeigt hat, vorbeugt. Im sittlichen Staat findet das Individuum
seine Freiheit. In der Antigone-Deutung der Asthetik will Hegel nun zeigen, dass
diese Unfreiheit immer nur ein Problem in einer unvollkommenen Sittlichkeit
war und in der Sittlichkeit der konstitutionellen Monarchie keines mehr ist. Des-
wegen 10st er den Konflikt hier anders: er 16st ihn in der Versohnung auf und
lautet damit das nach-tragische Zeitalter des versohnten Miteinander im sittli-
chen Staat der Rechtsphilosophie ein.

Die Sittlichkeit, in der die Tragddie angesiedelt ist und die in der Asthetik be-
schrieben wird, ist die des heroischen Weltzustands:

»Denn nur in den heroischen Tagen konnen die allgemeinen sittlichen Méchte, indem sie
weder als Gesetze des Staats noch als moralische Gebote und Pflichten fiir sich fixiert
sind, in urspriinglicher Frische als die Gotter auftreten, welche sich entweder in ihrer eige-
nen Titigkeit entgegenstellen oder als der lebendige Inhalt der freien menschlichen
Individualitét selbst erscheinen.« (XV, 539)

Was den Zuschauer der Antigone nun aber bewegt, ist nicht mehr das Unrecht,
das Antigone geschieht, weil dieses Unrecht iiberhaupt nicht mehr zum Weltbild
des Zuschauers gehort: er lebt im sittlichen Staat, den Hegel in der Rechtsphilo-
sophie beschreibt und kann folglich gar nicht mehr in diesen Konflikt geraten:
Furcht und Mitleid haben in Hegels Tragodientheorie eben nicht das letzte Wort.
Das letzte Wort hat die Versohnung, die der Zuschauer empfindet, wenn die Sitt-
lichkeit durch das Aufbegehren der Einen, durch das Aufkommen des tragischen
Konflikts, eben nicht mehr empfindlich gestort und verdndert wird: deshalb ist
das Resultat der tragischen Verwicklung, dass sich »die beiderseitige Berechti-
gung der gegeneinander kdmpfenden Seiten« bewéhrt, »die Einseitigkeit ihrer
Behauptung aber abgestreift wird und die ungestorte innere Harmonie, jener Zu-
stand des Chors zuriickkehrt, welcher allen Gottern ungetriibt die gleiche Ehre
gibt.« (XV, 547) Die Wiederherstellung der Harmonie steht am Ende der Trago-
die: Die Sittlichkeit des heroischen Weltzustandes schreitet nicht, wie in der
Phénomenologie, fort zum Rechtszustand, sondern sie kehrt befriedigt in sich



186 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

selbst zuriick.” Das, was der Zuschauer hierbei erfihrt, ist die Aufhebung der
gegeneinander stehenden Anspriiche: »Die wahre Entwicklung besteht nur in
dem Aufheben der Gegensitze als Gegensdtze, in der Versohnung der Michte
des Handelns, die sich in ihrem Konflikte wechselseitig zu negieren streben.«
(XV, 547) Das Ungliick der Helden wird zur Nebensache, die Hauptsache ist die
Erfahrung des gerechten Schicksals, das die Individualitét »in ihre Schranken zu-
riick[weist] und zertriimmert [...], wenn sie sich tiberhoben hat.« (XV, 548)

Bei Hegel geht es nicht um eine kathartische Reinigung von Furcht und Mit-
leid, sondern um das Ansichtigwerden von etwas GroBerem: hier wird der
Einklang von sich einander bedingenden Gegenséitzen gezeigt. Beide auftreten-
den sittlichen Michte haben »das gleiche Gelten« (XV, 547) und sind dariiber
hinaus ineinander verwoben: die sittliche Macht, die in der Tragddie in der Rolle
Antigones verlebendigt wird, wird tiberhaupt nur wirkliche sittliche Macht, weil
der Gegensatz von Kreons staatlich-sittlichem, gleichberechtigtem Anspruch sie
ins Leben ruft. die hohere tragische Versohnung »bezieht sich auf das Hervorge-
hen der bestimmten sittlichen Substantialititen aus ihrem Gegensatze zu ihrer
wahrhaften Harmonie.« (XV, 549) Nur weil Kreon das Gesetz erlisst, Polynei-
kes nicht zu bestatten, wird das Gesetz der Familie zum sittlichen Pathos An-
tigones. Geopfert, so argumentiert Hegel in der Asthetik, kann diese werden, da
ihre Individualitdt nur und ausschlielich in diesem sittlichen Pathos besteht, die
griechischen Helden »handeln zwar nach ihrer Individualitit, aber diese Indivi-
dualitét ist, wie gesagt, auf der Hohe der alten Tragddie notwendig selbst ein in
sich sittliches Pathos« (XV, 560). Aufgekommen ist die Individualitit also nur
im tragischen Konflikt als einander bedingende Gegensitzlichkeit, die sich ge-
genseitig ins Leben gerufen hat. Und deshalb ldsst Hegel diese aufgekommene
Individualitit sang- und klanglos auch in der Versohnung wieder verschwinden:
zwar sind die Anspriiche gleichberechtigt, sie sind aber nur Verlebendigungen
einer Seite der Sittlichkeit. Die Individualitidt Antigones geht so nicht iiber eine
einseitige Besonderung hinaus:

24 Lehmann weist dagegen auf das UbermaB an Grausamkeit in der antiken Tragodie
hin, das gegen den Verschnungsgedanken spricht: »Das Ubermaf$ an Rache, Strafe
und grausamen Leiden, durch das hindurch in der Tragddie das >Recht<, oder besser:
die gottliche Machtordnung eine Affirmation erféhrt, dhnelt eher einem Mechanismus
der Desintegration als einer religios-dsthetischen Affirmation.« (TuM, 110) So wird in
der Antigone Himon mit in den Untergang gerissen, nur um Kreon zu strafen. Dassel-
be gilt fiir Kreons Frau und Himons Mutter, die sich aus Trauer um Hédmon und Ra-

che an Kreon das Leben nimmit.
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»Das wahrhaft Substantielle, das zur Wirklichkeit zu gelangen hat, ist aber nicht der
Kampf der Besonderheiten, wie sehr derselbe auch im Begriffe der weltlichen Realitéit und
des menschlichen Handelns seinen wesentlichen Grund findet, sondern die Versohnung, in
welcher sich die bestimmten Zwecke und Individuen ohne Verletzung und Gegensatz ein-
klangsvoll betdtigen. Was daher in dem tragischen Ausgange aufgehoben wird, ist nur die
einseitige Besonderheit, welche sich dieser Harmonie nicht zu fiigen vermocht hatte und
sich nun in der Tragik des Handelns, kann sie von sich selbst und ihrem Vorhaben nicht
ablassen, ihrer ganzen Totalitdt nach dem Untergange preisgegeben oder sich wenigstens
genotigt sieht, auf die Durchfiihrung ihres Zwecks, wenn sie es vermag, zu resignieren.«
(XV, 524)

Verletzung und Verbrechen werden in dieser Deutung durch die Verschnung
aufgehoben. Das, was in der Phdnomenologie im Mittelpunkt stand und die An-
tigone wesentlich ausmachte, verschiebt sich hier von der Verdnderung zum
Aufgehobenwerden.

Wenn Hegel die Helden der Tragddie als »gleichsam zu Skulpturwerken
hervorgehoben« (XV, 522) beschreibt, impliziert das schon ihre Opferung: Wih-
rend die klassische Kunstform, in der das Schone zum Ideal gefiihrt wurde in der
Skulptur, die den Helden als substantielle Individualitit zeigt, wie ich im Laoko-
on-Kapitel ausgefiihrt habe, iibergeht in die romantische Kunstform, weil nur
diese den Mangel an innerer Subjektivitit, den Hegel Laokoon attestiert, iiber-
windet,25 16st sich diese an einem UbermaB an Subjektivitit, die alles durch-
trinkt, besondert und endlich macht in der Komik auf. Indem Hegel die tragi-
schen Helden zu lebendig gewordenen Skulpturen macht, untermauert er seine
Argumentation, dass sie ohnehin nur die Individuation einer goéttlichen Macht
sind und deswegen in der Versohnung geopfert werden konnen, weil ihre einsei-
tige Besonderung nicht berechtigt ist und sie ihren Tod, wie Laokoon, als sub-
stantielle Individuen ohnehin hinnehmen. In der Verséhnung wird die Sittlich-
keit so wiederhergestellt.

Gleichzeitig beschreibt Hegel aber die Sittlichkeit der substantiellen Indivi-
duen im zweiten Teil der Asthetik, in dem er die »Entwicklung des Ideals zu den
Formen des Kunstschonen« ausarbeitet, im Kapitel tiber die »Auflosung der

25 »Das Prinzip dieses Ubergangs liegt darin, daB der Geist, dessen Individualitit bisher
mit den wahren Substanzen der Natur und des menschlichen Daseins als im Einklang
angeschaut wurde und der sich, seinem eigenen Leben, Wollen und Wirken nach, in
diesem Einklang wufte und fand, jetzt in die Unendlichkeit des Innern sich zuriickzu-
ziehen anfingt, doch statt der wahren Unendlichkeit nur eine formelle und selber noch
endliche Riickkehr in sich gewinnt.« (XIV, 117)
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klassischen Kunstform« als eine, die der »Vergédnglichkeit anheim« (XIV, 118)
fallen muss:

»Es ist nicht schwer, zu zeigen, daf} ein Staat in solcher Art der Freiheit, so unmittelbar
identisch mit allen Biirgern, welche als solche schon die hochste Tatigkeit in allen 6ffent-
lichen Angelegenheiten in ihren Handen haben, nur klein und schwach sein kann und sich
teils durch sich selbst zerstéren muf, teils duferlich im Verlauf der Weltgeschichte zer-
trimmert wird.« (XIV, 118)

Zum einen, so argumentiert Hegel hier weiter, bietet ein Staat, der eine so grofle
Identifikation des Biirgers fordert, keinen Platz fiir »subjektive Eigentiimlich-
keit« und »private Partikularitit« (ebd.), die so zur »Selbstsucht« wird und »nun
fiir sich ihre eigenen Wege geht, ihre von dem wahren Interesse des Ganzen ab-
liegenden Interessen verfolgt und dadurch zum Verderben des Staates selbst
wird« (ebd.). Zum anderen wird durch die im Staat erlebte Freiheit der Wunsch
nach einer »hoheren Freiheit des Subjekts in sich selbst« (ebd.) geweckt, das
Subjekt will in sich »substantiell« sein, es will aus seinem »subjektiven Wissen«
das »Gute und Rechte« (ebd.) erzeugen. Durch diese Sehnsucht nach individuel-
ler substantieller Freiheit entsteht ein Gegensatz zwischen Staat und Individuum,
den Hegel bereits zu Zeiten des Sokrates verortet.

Nun lese ich die Antigone als ersten Schritt hin zu dem Subjekt, das in sich
selbst frei und gesetzgebend sein will und damit in Gegensatz zum Staat kommt.
Hegel liest sie nicht so. Er setzt die Figur der Antigone in eine Sittlichkeit, die
er, unterschiedlich argumentiert zwar, aber unisono in beiden Werken, der Phd-
nomenologie des Geistes und den Vorlesungen iiber die Asthetik, als unzuling-
lich und vergénglich beschreibt, ldsst diese aber dann in seiner Antigone-Deu-
tung in seinem Kapitel iiber die romantische Kunstform durch Antigones Tod
und die Versohnung des tragischen Konflikts wiederherstellen als Zeichen der
ewigen Gerechtigkeit und der gerecht waltenden gottlichen Michte. Noch ein-
mal: Die Beschreibungen des Heroen, der in der Skulptur dargestellt wird, und
des tragischen Helden stimmen iiberein, unterschiedlich ist nur die Bewertung
der Sittlichkeit, aus der sie resultieren: wéahrend sie im Kapitel tiber die klassi-
sche Kunstform als verginglich und unzuldnglich dargestellt wird, wird sie im
Kapitel tiber die romantische Kunstform, fiir die neben Shakespeare die griechi-
schen Tragodien der Antike beispielhaft sind, als wiederherstellenswerte be-
griffen. Die entscheidende Frage ist nun: Warum wird der heroische Weltzustand
in der Tragddien-Deutung anders behandelt als in der Phdnomenologie und als
im Klassik-Kapitel der Asthetik?
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Hegel selbst liefert darauf keine Antwort. Meine Antwort ist: Um dem zeit-
gendssischen Zuschauer zu zeigen, dass es eine nachtragische Sittlichkeit gibt,
die die substantielle Freiheit des Individuums mit der substantiellen Freiheit des
Biirgers im Staat vereint, und dass sich das Opfer des Einen fiir diese Sittlichkeit
lohnt. Die Versohnung des tragischen Konflikts bezieht sich nicht mehr auf den
heroischen Weltzustand, in den die tragischen Helden der antiken Tragddie ge-
stellt sind, sondern auf die Sittlichkeit der konstitutionellen Monarchie, die He-
gel in den Grundlinien der Philosophie des Rechts ausgearbeitet hat.

Bevor ich diese Verdnderung anhand der Grundlinien der Philosophie des
Rechts auf den dort entstehenden Begriff der Sittlichkeit zuriickfiihre, mochte ich
im Ausblick aber noch einmal auf den Stellenwert der Tragddie in den Vorlesun-
gen iiber die Asthetik zuriickkommen und zeigen, wodurch sie als Kunstform ab-
gelost wird. Der Ausblick wird so ein doppelter sein: Er zeigt zunéchst, wie die
Tragodie durch Komdédie und Drama iiberholt wird und dann, wie die Kunst
selbst ihr Ende als hochste und gelungenste Form der Darstellung des absoluten
Geistes findet.

AUSBLICK: DIE UMGEKEHRTE PLASTIK

Bei Hegel beginnt die Komddie dort, wo die Tragddie endet: hier ist der Prota-
gonist »das in sich absolut versohnte, heitere Gemiit, das, wenn es auch sein
Wollen durch seine eigenen Mittel zerstort und an sich selber zuschanden wird,
weil es aus sich selbst das Gegenteil seines Zwecks hervorgebracht hat, darum
doch nicht seine Wohlgemutheit verliert.« (XV, 552) Das, was in der Komddie
so zugrunde geht, ist allerdings nicht das Substantielle, sondern nur das Nichtige:
die komischen Charaktere verkorpern die Substanz auf andere Weise als die tra-
gischen: Selbst wenn Wahrheit aus ihnen spricht, bleibt deren Gestalt doch letzt-
endlich immer substanzlos, weil der komische Charakter kein wahres Pathos ver-
folgt. Der komische Charakter steht so ein Stiick weit iiber seinen Uberzeugun-
gen, er nimmt sie nicht so richtig ernst und befreit sich mit diesem Zug gleich-
zeitig aus dem Gefangensein in der eigenen Endlichkeit. Das, was untergeht, ist
damit nur das Gleichgiiltige, der Untergang trifft nicht das Subjekt selbst, das
»ungestort aufrecht stehen bleibt.« (XV, 552)*° Hegel bezeichnet diese Charakte-

26 Als beispielhaft fiir die antike Komodie betrachtet Hegel dabei Aristophanes (»Ohne
ihn gelesen zu haben, 148t sich kaum wissen, wie dem Menschen sauwohl sein kann.«
(XV, 553)), in dessen Komddien, die er als »Sieg[] der Subjektivitit« (XV, 555) be-

zeichnet, er das grofite Symptom fiir den Niedergang des griechischen Reiches sieht:
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re als »umgekehrte Plastik« (XV, 555): in ihnen wird nicht, wie im substantiel-
len Individuum des tragischen Helden die Substanz individuiert, sondern gerade
die Besonderheit bis zur Karikatur iiberzeichnet: die Skulptur des komischen
Charakters ist ein Gegen-Ideal, in dem das Besondere und Individuelle iiber die
Substanz obsiegt. In der attischen Komodie werden, so Diising, »die Gotter voll-
stindig ihres den Menschen beherrschenden Machtcharakters beraubt; der
Mensch in seiner Endlichkeit und Zufilligkeit wird ironischerweise ihr Meister;
so werden sie vollstidndig subjektiviert und konnen nicht mehr als Ideale darge-
stellt werden.«”’

Die Subjektivitit kommt zu ihrem Recht und iibertreibt sich selbst. Da ihr im
antiken Stadtstaat kein Platz eingerdumt ist, ldsst sich fiir Hegel an der Komdodie
die Uberspitzung und Tollheit der sich befreienden Besonderung ablesen, die
dann schlieBlich die fiir das freie Subjekt zu engen Strukturen der antiken Sitt-
und Staatlichkeit sprengen wird. Das Subjekt, das am Ende der aristophanischen
Komddie steht, bleibt unangetastet durch den erlebten Untergang »ruhig« und
seiner »selbst gewi« (XV, 552) bestehen.

Doch in den antiken Komodien iiberschreitet die Kunst sich noch nicht
selbst. Das tut sie erst in der dramatischen Poesie der Romantik. Deren Gegen-
stand ist die »subjektive Innerlichkeit des Charakters« (XV, 555), die anders als
bei den antiken Helden »keine [...] Verlebendigung sittlicher Michte« (ebd.) ist,
sondern die Innerlichkeit des Subjekts ausdriickt: seine Handlungsmotive, seine
inneren Kémpfe, seine moralischen Konflikte.® Damit verindern sich auch die

»Indem aber Aristophanes den absoluten Widerspruch des wahren Wesens der Gotter,
des politischen und sittlichen Daseins und der Subjektivitit der Biirger und Individu-
en, welche diesen Gehalt verwirklichen sollen, vorfiihrt, liegt selber in diesem Siege
der Subjektivitit, aller Einsicht zum Trotz, eines der grofiten Symptome vom Verder-
ben Griechenlands, und so sind diese Gebilde eines unbefangenen Grundwohlseins in
der Tat die letzten groBen Resultate, welche aus der Poesie des geistreichen, bildungs-
vollen, witzigen griechischen Volkes hervorgehen.« (XV, 555)

27 Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 155.

28 Sicherlich konnen dabei allgemeine Zwecke auch die Handlungen der Helden moti-
vieren; Hegel nennt dies z.B. ausdriicklich fiir Wallenstein, der »die Einheit und den
Frieden Deutschlands« (XV, 557) verfolgt oder Major Ferdinand in Schillers Kabale
und Liebe, der »die Rechte der Natur gegen die Konvenienzien der Mode« (XV, 558)
zu verteidigen strebt. Solche allgemeinen Zwecke sind aber nicht der Hauptgegen-
stand der modernen Tragodie (vgl.: XV, 558).
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Konflikte selbst: durch die »Pluralitit berechtigter Interessen«”, wie Weisser-
Lohmann beschreibt, kommen die Konflikte nicht notwendig sondern zufillig
auf. Die Aufgabe der modernen Tragodie besteht so darin, »die wesentliche Ver-
bundenheit, die leibhaftige Beziehung der streitenden Michte zu veranschau-
lichen.«”

Dabei dreht sich auch in der modernen Tragddie alles um die Verséhnung.
Eine Versohnung aber, die nur als mangelhafte wahrgenommen werden kann.
Denn die wirkliche Versohnung hat schon stattgefunden: und zwar nicht in der
Kunst, sondern in der Religion. Das Christentum ist die gelebte Versohnung, an
die die moderne Tragodie nicht heranreichen kann.”' Die Versohnung der mo-
dernen Tragodie kann keine antike Einheit mehr herstellen, sondern nur den
Zusammenhang der partikularen Interessen aufzeigen: im Mittelpunkt bleibt aber
das Individuum mit seinem besonderen Zweck und nicht, wie in der antiken Tra-
godie, die Substanz, die sich in zwei Individuen unterschiedlich Verlebendigt.32
Weisser-Lohmann spricht deswegen auch von einem Scheitern der modernen
Tragodie: »scheitern heifit hier eben nicht nur, da der Held zugrunde geht; das

29 Elisabeth Weisser-Lohmann: » Tragodie< und >Sittlichkeit< — Zur Identifikation dsthe-
tischer und praktischer Formen bei Hegel«; in: Annemarie Gethmann-Siefert/Lu de
Vos/Bernadette Collenberg-Plotnikov (Hg.): Die geschichtliche Bedeutung der Kunst
und die Bestimmung der Kiinste. — Miinchen: Fink 2005, 112.

30 Elisabeth Weisser-Lohmann: » Tragodie< und »>Sittlichkeit<«, 112.

31 So auch Klaus Diising: »Dabei mufl man nach Hegel beachten, daf} die Verschnung
im Christentum an sich schon geschehen ist; in ihm gibt es keine Tragik, wohl aller-
dings Tragddien, die moderne Helden in solchen ihrer Bewuftseinslage eigentlich
unangemessenen Konflikten darstellen.« Klaus Diising: »Griechische Tragddie und
klassische Kunst in Hegels Asthetik«, 157.

32 Interessant ist hier, was Brigitte Hilmer hinsichtlich der Darstellbarkeit von Schmerz
in der romantischen Kunst entdeckt: Er zeigt die Grenzen des Kunstwerks selbst auf:
»Die Grenze einer Verstidndigung mittels bekannter Bedeutungen zeigt sich dem phi-
losophischen Denken in der Schmerzempfindung, denn diese gilt als unvertretbar und
schlechthin privat. Wihrend andere Empfindungen zwar auch unvertretbar sind, aber
dabei Zugang einer gemeinsamen Welt ermoglichen, die in der Verstindigung vor-
ausgesetzt werden kann, hat Schmerz die Eigenheit, diesen Zugang eher zu
verschlieBen. Diese Schranke betrifft die normalsprachliche Verstindigung und kann
auch fiir Kunst bedeutsam sein, in soweit sie auf Darstellungskonventionen beruht.«
Hilmer: Scheinen des Begriffs, 198.
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Scheitern bezieht sich hier auf die ureigenste Aufgabe der Tragodie, die Ver-
sinnbildlichung einer neuen Einheit der sittlichen Welt zu leisten.«’

Den wohlwollenden Schlusspunkt setzt Hegel mit den shakespearschen Ko-
modien, in denen komische Helden im Mittelpunkt stehen, bei denen stets
»Ausgelassenheit bei allem Misslingen und Verfehlen« (XV, 572) mitschwingt.
Shakespeares Helden sind iibermiitig und keck, sie zeigen eine »Wohligkeit des
Gemiits« (ebd.), eine »grundselige[] Torheit« (ebd.), die virtuos und lebensfroh
die Subjektivitit sich in ihren Facetten zuspitzen und iibersprielen lésst.

»Doch auf diesem Gipfel fithrt die Komodie zugleich zur Auflésung der
Kunst iiberhaupt.« (XV, 572) Denn in der Poesie und endgiiltig in der Komodie
wird das iiberschritten, was Hegel unter Kunst versteht: sie soll das »Ewige,
Gottliche, an und fiir sich Wahre in realer Erscheinung und Gestalt fiir unsere
duBere Anschauung, fiir Gemiit und Vorstellung« (XV, 573) darstellen.* Diese
Darstellung zerstort sich in der Komddie selbst, denn hier wird das Wirkliche
nicht mehr dem Absoluten als angemessen dargestellt, sondern seine Verwirkli-
chung ist auf das Zufillige und Subjektive gerichtet. Das Absolute erreicht so
keine »positive Einigung« (XV, 573) mit den handelnden Charakteren und ihren
Zwecken, sondern wird nur in seiner »negativen Form« (ebd.) sichtbar: alles was
dem Absoluten nicht entspricht, hebt sich auf und am Ende bleibt nur die Sub-
jektivitdt, die sich in der Auflosung als »ihrer selbst gewifl und in sich gesichert
zeigt.« (ebd.)

33 Elisabeth Weisser-Lohmann: »> Tragddie< und >Sittlichkeit<«, 120.

34 »Das Gottliche ist dabei zugleich in der hoheren Weise anwesend, dal es sich in der
Kunst zu verstehen gibt; die Sphére der Kunst geht iiber die Sphire einfacher Sittlich-
keit und ihrer Tragik hinaus und gehort nach Hegel zum absoluten Geist, der in ihr
freilich nur ein unmittelbares, ndmlich konkret-anschauliches Wissen von sich ge-
winnt.« Klaus Diising: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels
Asthetik«, 152.



Leiden an Uberbestimmtheit.
Hegels Rechtsphilosophie

Der Mensch aber, in dem er etwas Verkehrtes
tut, 14Bt seine Partikularitit am meisten hervor-
treten. (VII, §15 Z)

ANTIGONES TODE

In den vorhergehenden beiden Kapiteln habe ich Antigone zweimal sterben se-
hen. In der ersten Interpretation ihres Todes nimmt sie sich das Leben, weil sie
in der Welt, die durch ihre Tat entstanden ist, nicht mehr weiterleben kann: in
der Phdnomenologie ist es Antigones Verbrechen, dass sie die Entzweiung in der
Sittlichkeit setzt. Die Gewissheit, das Richtige zu tun, die bedingt ist durch die
Ausgerichtetheit auf ein Prinzip, sinkt hier herab zur bloen Gesinnung, weil
nach der tragischen Erfahrung deutlich ist, dass auch der berechtigte Anspruch
schuldig macht, denn er verletzt den gleichberechtigten Anspruch des anderen.
Damit ist Antigone Teil des Falschen, das sie anklagt. In der tragischen Erfah-
rung zerstort sich die Sittlichkeit selbst, weil der aufkommende Konflikt not-
wendig in der Struktur der Sittlichkeit angelegt ist. Der Streit zwischen gott-
lichem und menschlichem Gesetz lésst sie untergehen und ebnet den Weg zum
Rechtszustand. Antigones Tod ldsst so im substantiellen Individuum Antigone
schon die Rechtsperson aufscheinen.

Aus der dialektischen Perspektive lernt Antigone damit aus ihrem Leid: Thr
Leiden ist nicht sinnlos, sondern bringt eine Verdnderung im Begriff der Indivi-
dualitit: Antigone ist nach der tragischen Erfahrung nicht mehr dieselbe wie
vorher, sie nimmt sich selbst anders wahr und wird auch von dem sie begleiten-
den Chor anders wahrgenommen. Dass die dialektische Perspektive nicht die
einzige Perspektive auf Antigones Schicksal sein kann, habe ich gezeigt: aus
Sicht des Individuums wird der Schmerz nicht aufgehoben, er bleibt als sinnloser
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bestehen und wird durch keine Entwicklung, durch keine Erweiterung, durch
keine Verbesserung versohnt.

Hegel liest die Antigone in der Phidnomenologie dialektisch. Aus dem Ende
der Sittlichkeit keimt hier der Rechtsstaat. Im Rechtszustand, in dem die gemein-
same sittliche Uberzeugung fehlt, stellt das Recht zunichst eine blof formale
und abstrakte Gleichheit her. Wie defizitér diese schon in der Phdnomenologie
dargestellt wird, habe ich gezeigt. Die Rechtsperson ist kein positiv besetzter Be-
griff: Sie bleibt leer und entfremdet. Dennoch erdffnet der Rechtszustand einen
Handlungsspielraum, denn er ermdglicht die Anerkennung der Einzelnen als
Personen. Damit wird er zum ersten Schritt zum selbststindigen und selbstbe-
wussten Subjekt. Bedeutungsvoll ist hierbei: Der Rechtszustand, wie er in der
Phénomenologie eingefiihrt wird, ist die Antwort auf die tragische Erfahrung
Antigones. Thr Tod hat damit Wirkung gezeigt: dass ihr Unrecht durch Kreon
und im eigenen Handeln widerfahren ist, verdndert die Welt hin zu einer, in der
diese Unrechtserfahrung nicht mehr méglich sein soll.

Antigones »zweiter Tod«, der den ersten in der zweiten Interpretation meint,
bewirkt etwas ganz anderes, als ihr erster: Riss er in der Phdnomenologie die
ganze Sittlichkeit mit sich, versohnt er nun die Sittlichkeit in der Asthetik. Der
Unterschied liegt dabei in der Perspektive. Wihrend sie in der Phdnomenologie
auf die Verwirklichung des Geistes hin zum objektiven Geist im Staat gerichtet
ist, verwirklicht sich der Geist in der Asthetik schon auf der Basis des objektiven
Geistes zum absoluten Geist: Die dsthetische Leistung der Tragodie ist es, gera-
de nicht den Bruch am Ende stehen zu lassen, sondern die Versohnung als
Zeichen fiir das ewige und gerechte Schicksal hervorzuarbeiten: als Zeichen fiir
die verniinftige Verwirklichung des Geistes selbst. Die unterschiedlichen Anti-
gone-Interpretationen beruhen also auf den unterschiedlichen Aspekten, unter
denen Hegel die Tragodie sieht: einmal genealogisch mit Blick auf die verschie-
denen Verwirklichungsstufen, als deren eine die natiirliche Sittlichkeit gilt und
einmal dsthetisch, mit Blick auf den rezipierenden Zuschauer, der die Tragodie
aus einem ganz anderen sittlichen Hintergrund interpretiert, namlich der Sittlich-
keit der konstitutionellen Monarchie, die Hegel in den Grundlinien der Philoso-
phie des Rechts als angemessene Verwirklichung des Geistes als objektivem aus-
weist.

Bemerkenswert dabei ist, dass das Programm der Phdnomenologie nicht auf
eine neue Form der Sittlichkeit hinauslduft: hier verwirklicht sich der Geist als
objektiver in den drei Schritten: natiirliche Sittlichkeit (1), Rechtszustand (2) und
Moralitit (3). In der Rechtsphilosophie sind diese Schritte umgedreht: die erste
Verwirklichung ist hier der Rechtszustand (1), dann folgt die Moralitit (2) und
dann die Sittlichkeit (3), deren Wurzeln Familie, biirgerliche Gesellschaft und
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Staat sind. Die Konstellation, mit der Hegel in der Phdnomenologie beginnt, fin-
det sich so in der Rechtsphilosophie am Ende: was hier herauskommt, kann nur
eine ganz andere Form der Sittlichkeit sein, als die, die in der Phdnomenologie
beschrieben ist. Diese nach-tragische Sittlichkeit, so meine These, macht Hegel
in der Antigone-Interpretation der Asthetik zum Boden fiir die tragische Erfah-
rung, die dann vom Zuschauer nur noch als dsthetische erfahren werden soll. Die
asthetische Erfahrung, die der Zuschauer nach Hegel in der Tragodie machen
soll, ist, dass die Tragodie unzeitgeméil ist, dass er selbst in einer nach-tragi-
schen Sittlichkeit lebt. Zu diesem Zweck deutet Hegel die Antigone so umfas-
send um: Weg von der Tragik, die den Bruch in der Sittlichkeit verursacht hat,
hin zu einer Tragddie, die das Walten der ewigen Gerechtigkeit als Versohnung
der tragischen Erfahrung zeigt.

In diesem Kapitel mochte ich zeigen, dass diese Umdeutung auch vor dem
neuen, in der Rechtsphilosophie erarbeiteten Begriff der Sittlichkeit keinen Be-
stand hat: Die Sittlichkeit des Staates ermoglicht zwar eine andere Form der
Subjektivitit, als sie die natiirliche Sittlichkeit der Phdnomenologie erméglichen
konnte, kann aber der Erfahrung von Entzweiung mit der Lebenswirklichkeit
nicht vorbauen. Auch im sittlichen Staat der Rechtsphilosophie kommt der Biir-
ger nicht zu einem Hochstma3 an Freiheit, weil er letztendlich niemals die
Sittlichkeit so bejahen konnte, wie es notwendig wire, um ihm ganz zu entspre-
chen. Die Erfahrung des Bruchs ist gemacht: Auch eine Bejahung der Sittlichkeit
seitens des miindigen Subjekts enthilt immer eine Distanz, die es in der natiirli-
chen Sittlichkeit nicht gab. Denn die Sittlichkeit, die Hegel im Staat konstruiert,
wird dem Einzelnen nicht in der Form gerecht, wie es der Bruch in der Phdno-
menologie erwarten hitte lassen konnen. Doch der Erfahrung des Bruchs kann
Hegel nicht vorbauen: denn der Bruch findet nicht nur in der antiken Sittlichkeit
statt, sondern gehort zur menschlichen Lebenswelt. Frither oder spiter erfihrt je-
der Mensch diesen Bruch: gerechtfertigter Anspruch und Wirklichkeit klaffen
auseinander und schlagen eine Wunde: keinen Ausbildungsplatz bekommen,
keine Zukunftsperspektive fiir sich und seine Kinder sehen, einen geliebten
Menschen verlieren, eine schwere Krankheit haben, in den gesellschatlichen
Strukturen des Arbeitsmarktes nicht mithalten knnen oder wollen.

Wihrend der Lebensweg in der natiirlichen Sittlichkeit der Antike vorge-
zeichnet war, und Erfahrungen von Krankheit und Tod aufgehoben wurden in
der sittlichen Gemeinschaft, stehen wir heute in einer alles ermdglichenden und
deswegen bedngstigenden Offenheit. Die antike Sittlichkeit ist nicht angelegt auf
den Konflikt — daran zerbricht sie, weil sie den aufkommenden Konflikt nicht
aushilt. Heute, in unserer hochindividualisierten Gesellschaft, leben wir in stin-
digen Konflikten und haben den Anspruch, Konflikte aushalten zu miissen und
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sie zu 16sen. Damit einher geht eine Unsicherheit, die hiufig ein Nédhrboden fiir
Einsamkeit und Angst ist. Diese Gefiihle hingen an unserer Individualisierung:
sie werden auch von Antigone empfunden, als sie begreift, dass der Bruch zwi-
schen ihr und den anderen real ist. Die Aufgabe eines Subjektbegriffs heute ist es
also, diese Erfahrungen mit in den Begriff einzuschreiben, da es heute wesent-
lich zur Lebensleistung eines jeden gehort, diese Erfahrungen zu meistern. Wie
schwer ein solch gelingendes Meistern ist, zeige ich am Beispiel von Karl-Heinz
Bohrers Romantikern: er entwickelt ein Konzept von &sthetischer Subjektivitit,
das er der sozialen gegeniiberstellt und das genau diesen unruhigen Uberschuss
beschreibt.

EXKURS: DIE ROMANTIKER BOHRERS

Mit seinem Konzept der dsthetischen Subjektivitit mochte Bohrer ein Phinomen
einholen, das im Zeitalter der Romantik besonders ins Auge fillt. Dabei geht es
ihm nicht nur darum zu erklédren, auf was fiir einem Boden die Gattung des ro-
mantischen Briefs oder die Romane eines Jean Paul entstanden sind, sondern es
geht ihm, und das ist der fiir mich fesselnde Aspekt, darum, dass es sich bei den
Romantikern grofitenteils um Menschen handelt, die sich im sozialen und gesell-
schaftlichen Leben nicht einfinden konnen: die dort ihre Freiheit nicht auszule-
ben vermogen. Bohrer weist damit auf einen Punkt hin, der nicht nur fiir die Ro-
mantiker gilt, sondern die Leerstelle in Hegels Konzeption des objektiven Geis-
tes benennt: Denn das Subjekt erschopft sich nicht in der Teilnahme an den ver-
niinftigen sozialen Strukturen. Betroffen davon sind jedoch nicht nur, wie Bohrer
in seinem Buch Der romantische Brief. Die Entstehung dsthetischer Subjektivi-
tiit' argumentiert, verletzliche iiberindividuelle Kiinstler, sondern jeder. Denn je-
der Mensch hat sowohl einen solch kreativen Uberschuss, der ihn iiber die vor-
handenen Strukturen hinaustreibt, als auch jeder Mensch angetrieben ist durch
mehr als den Wunsch, in den verniinftigen Strukturen aufzugehen. Der Bruch,
den ich so beschreibe, kann dabei auch in ein bisher unproblematisches und teil-
nehmendes Leben eindringen, indem es durch einen Schicksalsschlag verdndert
wird und der Betroffene so aus den Strukturen des verniinftigen Verhaltens raus-
gerissen wird. So verliert Charles Bovary nach dem Tod seiner von ihm iiber
alles geliebten Frau Emma den Anschluss ans Leben. Selbst seine kleine Tochter

1 Karl-Heinz Bohrer: Der romantische Brief. Die Entstehung dsthetischer Subjektivitdit.
— Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989. Im Folgenden im Text zitiert mit rB und Seitenan-
gabe.
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Berthe kann ihn nicht in die Wirklichkeit zuriickgeleiten. Bovary versinkt immer
mehr in seiner Trauer, er kann in nichts mehr einen Halt finden und sich nicht in
die alltéglichen Strukturen der Arbeit und der Lebensfiihrung einfinden. So sehr
kann er das nicht mehr, dass er schlieBlich iiber seine Trauer und Enttduschung
(er entdeckt, dass Emma ihn betrogen hat) stirbt und die arme Berthe als Kinder-
arbeiterin in einer Baumwollspinnerei endet.”

Bohrers Begriff der &sthetischen Subjektivitit ist eine Zuspitzung meines
Arguments, die ich nicht in jeder Konsequenz teile. Bevor ich meine Kritikpunk-
te deutlich mache, mochte ich jedoch zunichst Bohrers Argumentation genauer
beleuchten: Bohrer zeigt auf, dass sich nach 1800 zwei philosophische Begriffe
von Subjektivitit in der Diskussion etablieren: ein literarisch-dsthetischer und
ein sozial-verniinftiger. Den letzteren bezeichnet Bohrer dabei als traditionellen
und macht ihn zur Negativfolie fiir seinen Begriff dsthetischer Subjektivitit. Fiir
ihn ist der Begriff des Vernunftsubjekts nichts weiter als eine »soziale Katego-
rie« (1B, 11), unter der man die Emanzipation des westlichen Menschen von re-
ligioser und politischer Herrschaft zusammenfasst. Fiir dieses emanzipierte und
verniinftige Subjekt steht die Selbsterhaltung im Mittelpunkt. Es ist zielorientiert
und geht auf in der Gesellschaft seiner Zeit und ist eingebunden in die gesell-
schaftliche Ordnung, die ihm ein Ausleben in den Bahnen des Verniinftigen
ermoglicht. Mit dieser Beschreibung verfehlt Bohrer Hegels Staatsbiirger darin,
dass dieser nicht allein an Selbsterhaltung orientiert ist, sondern nach Freiheit
und Vernunft strebt. Das, was Bohrer als sozial-verniinftiges Subjekt beschreibt,
ist das Subjekt der biirgerlichen Gesellschaft, in der jeder zunichst seine Interes-
sen verfolgt. Doch schon bei Hegel ist die biirgerliche Gesellschaft als Not- und
Verstandesstaat einzig denkbar auf dem Boden der staatlichen Sittlichkeit, weil
diese iiberhaupt erst ein biirgerliches Zusammenleben ermoglicht. Hegels Staats-
biirger-Subjekt ist also mehr als das, was Bohrer mit seinem Begriff angreift,
trotzdem treffen seine Kritikpunkte auch Hegel: Das Vernunftsubjekt, so Bohrer,
bietet eine nur verkiirzte Sichtweise auf das Subjekt, weil es dieses nur als sozi-
al-verniinftiges betrachtet. Zudem wird das Subjekt dargestellt als Einheit, die
sich zwar ausdifferenziert in verschiedenen Gebieten, dabei aber immer eine
Identitit bewahrt.

Bohrers dsthetisches Subjekt dagegen hat keine feste Identitét, die Schrei-
benden schaffen sich erst ein Ich im selbstreflexiven und selbstreferentiellen
Prozess des Schreibens. In der Kunst wird so eine eigene Form von Subjektivitét
geschaffen, die losgelost ist von der biirgerlichen Existenz. Sein Begriff der ds-
thetischen Subjektivitdt grenzt sich dabei vor allem durch drei Merkmale vom

2 Gustave Flaubert: Madame Bovary. — Miinchen: dtv 2008.
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traditionellen ab: Asthetische Subjekte sind weder authentisch, noch haben sie
ihre Selbsterhaltung als Ziel, noch handeln sie. Das &sthetische Subjekt ist kein
Vernunft- und Handlungssubjekt, es beobachtet und entbloft sich selbst, es kre-
iert ein neues Ich, wobei die Erfindung nicht iibertragbar ist auf andere
Identitidten, sondern als symbolische Form verstanden werden muss (vgl.: B,
13). Diese »radikale Selbstbeziehung« (rB, 72) ist eben nicht authentisch, son-
dern nur moglich mit Hilfe der Vermittlung einer dsthetischen Theorie. Das
asthetische Subjekt hort auf, sich »in Universalien« (rB, 41) zu verstehen, es in-
dividuiert sich. Es kann seinen Schmerz nicht in der Beziehung auf das
Allgemeine versohnen: Schmerz und Trauer bleiben unversohnt und werden
entweder als Krankheitssymptom des Individuum gewertet oder fiithren zu einer
Ablosung des Ichs, das sich fortan nur noch kiinstlerisch verwirklicht.

Dieses Bewusstsein der Individualisierung unterscheidet sich dabei von den
mentalitdtsgeschichtlichen Daten des Individuationsprozesses in der biirgerli-
chen Gesellschaft, die Bohrer als Ausbildung und Ausdifferenzierung eines ein-
heitlichen Subjekts begreift, darin, dass die dsthetische Subjektivitit geprigt ist
von einem diskontinuierlichem Bewusstsein, von Kontingenz-Erfahrungen und
Zustinden des »AuBer-Sich-Seins« (vgl. rB, 88). Die historischen Personen, die
im Mittelpunkt von Bohrers Interesse stehen, Kleist, Brentano, die Giinderrode
und auch Kafka, erleben in ihrem sozialen Umfeld, in ihrem biirgerlichen Sein,
eben keine Einheitlichkeit: allesamt fiihlen sich isoliert, unverstanden, leer. Ge-
rade dieses Gefiihl bringt sie dazu, sich in ihrem Schreiben neu zu erfinden: als
asthetisches Subjekt, als kiinstlerische Identitdt. Das Subjekt wird so dsthetisch
verfremdet, »das eigene Ich [wird] wie ein dem reflektierenden Subjekt gegen-
tiberstehendes festes Objekt behandelt.« (rB, 217) Dieses Ich weil nichts iiber
sich selbst und erzéhlt auch nichts tiber sich selbst, es findet und erfindet sich
erst im Akt des Schreibens. Der romantische Brief ist so kein »exzessive[s] Sich-
Selbst-Aussprechen, [sondern] Artefaktcharakter der Sprache, der das >Ich< vor
der psychologisch-begreifenden >Identitédt< zu einer &sthetischen Identitit ver-
wandelt.« (rB, 218) Das autobiographische Ich wird durch ein imaginiertes Ich
iiberlagert, das zu einem »paradoxalen Ersatz« (rB, 227) fiir das erste, verloren
geglaubte, wird. Das é&sthetische Subjekt erlebt »Augenblicke ohne Zukunfts-
konzept, ohne SelbstbewuBtsein« (rB, 228). Das Ich verschlieBt sich zur
»poetischen Existenz« (rB, 258) und ist so kein Teil mehr der Welt. Die Daten
einer spezifisch édsthetischen Moderne sind fiir Bohrer »Imagination und Trauer«
(rB, 267).

Dabei — und das ist implizit in Bohrers Text — schlieft die in der Literatur ge-
schaffene dsthetische Subjektivitit ein gelingendes soziales Dasein aus: Kleist
und die Giinderrode nehmen sich das Leben und Brentano zieht sich immer wie-
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der in die Einsamkeit zuriick. In Opposition zur biirgerlichen Gesellschaft steht
damit nicht nur das Ich, das sie in der Literatur entworfen haben, in Opposition
zur biirgerlichen Gesellschaft stehen Kleist, Brentano und Giinderrode selbst als
lebendige Personen: sie finden hier nicht ihre Freiheit, sie finden keine Mdoglich-
keit, sich auszuleben und sie finden nichts, das ihrem Schmerz gerecht werden
konnte. Bohrer zeigt dabei, dass das eigentliche Leiden ein Leiden an der Indivi-
dualisierung ist, am Wegbrechen der gemeinschaftlichen Werte, der geteilten
Sitten. Kleist, Brentano und die Giinderrode finden keinen Weg, teilzunehmen
am sozialen Sein, obwohl sie sich nach einer sozialen Sphére sehnen, in der sie
sich ausleben konnen. Die schaffen sie sich einzig in der Literatur.

Natiirlich ist Bohrers &sthetische Subjektivitiit ein &dsthetischer Begriff, der
ein romantisches Phianomen beschreibt. Interessant fiir mich ist an diesem Be-
griff aber vor allem eines: dass er etwas beschreibt, das iiber die Asthetik hinaus-
geht. Das, was ich als das Uberschiissige am Vernunftsubjekt bezeichne, ent-
decke ich in Bohrers Konzept der dsthetischen Subjektivitit radikalisiert wieder:
die Individuierung, die unwiderruflich passiert ist durch das Zerbrechen der Sitt-
lichkeit, kann durch eine neue, staatlich und gesellschaftlich konstruierte Sitt-
lichkeit nicht eingeholt oder iiberholt werden. Mit dem Zerbrechen der natiir-
lichen Sittlichkeit sind individuelle Potenzen freigesetzt worden, die im Allge-
meinen nicht mehr aufgehen konnen: Das Subjekt dieser neuen Zeit ist in ge-
wisser Weise unauthentisch, weil es seine Authentizitit nicht mehr im Allge-
meinen finden kann, sie aber auch nicht in sich selbst findet. Sein Leben ist ge-
pragt durch Briiche und Neuanfinge, durch die Kontingenz und Uneinheit-
lichkeit des Auf-der-Welt-seins. Damit ist das Subjekt ausgeliefert und auf sich
gestellt. Das muss nun nicht so negativ sein, wie es sich zunédchst anhort, denn
dieses Aufsichgestelltsein bietet die Moglichkeit, sein Leben selbst in die Hand
zu nehmen und nicht mehr den bereits vorgezeichneten Weg zu gehen: Ich muss
keinen Mann heiraten, den meine Mutter mir aussucht, ich kann einen Beruf er-
lernen, der mir Spall macht, ich kann homosexuell sein oder unehelich mit einem
Mann zusammenleben, ohne gesellschaftliche Nachteile fiirchten zu miissen.
Diese neue Freiheit bedingt gleichzeitig einen Leidensdruck, der durch das Zer-
brechen der geteilten Sittlichkeit entsteht: setzt also gleichermaBen ein kreatives
Potential frei, das sich nicht allein in der Kunst erschopfen kann, sondern auch in
der Weise, mit seinem eigenen Leben umzugehen. Denkt man all das nicht in der
romantischen Radikalitit eines Kleists, Brentanos oder einer Giinderrode, son-
dern als lebensweltliche Ergédnzung zum Sein in sozialen Strukturen, erdffnet
sich ein umfassenderer Begriff von Subjektsein, als Hegel ihn mit dem Staats-
biirger bietet.
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Bohrer findet mit seinem Begriff der dsthetischen Subjektivitit einen Begriff
fiir das Subjekt-Sein der Romantiker im &sthetischen Feld. Bohrers Begriff birgt
aber mehr Potential: Denn das Leiden an der Individualisierung ist kein romanti-
sches Phidnomen, sondern ein Phinomen, das in der Romantik auftaucht und
dariiber hinaus besteht. Damit ist es auch nicht beschrinkt auf den kiinstlerisch-
asthetischen Bereich. Vielmehr bezieht sich das Leiden am Nicht-Teilnehmen-
Konnen und der kreative Uberschuss, der bereichernd und destruktiv zugleich
ist, auf den Begriff von Subjektivitit iiberhaupt. Gemeint ist hier auch das Sub-
jekt als soziales: denn sozial ist nicht mit verniinftig gleichzusetzen. Kleist,
Giinderrode und Brentano schaffen sich zwar ein Ich in der Literatur, tragen es
aber in die sozialen Strukturen hinein. Die Sphéren sind nicht zu trennen, weil
sie in den Menschen nicht getrennt sind. Das dsthetische Subjekt sitzt nicht ne-
ben dem sozialen an der Tafel, wenn sich Kleist und Savigny auf einem Em-
pfang treffen. Auch Savigny wird in seinem Leben mehr zu bewiltigen gehabt
haben, als sich das moderne Internationale Privatrecht auszudenken.

Die Romantiker sind radikalisiert das, was wir alle sind: verletzlich, iiber-
schiissig, einsam, @ngstlich, kreativ, tiberbordend, vielreich, uneinheitlich, unan-
gepasst, sehnsiichtig. Sie sind die radikale Konsequenz der zerbrochenen Sitt-
lichkeit. In ihrer Radikalitit konnen sie nicht bestehen ohne dauerhaftes Leid.
Fiir ein gelingendes Leben ist eine Anbindung an soziale Strukturen, die sich
aber eben nicht in verniinftigen erschopfen diirfen, unumgénglich. Umgekehrt ist
die Beriicksichtigung dieser romantischen Seite unumgénglich fiir ein gelingen-
des Leben in den verniinftigen Strukturen: denn nur wenn sie den unberechenba-
ren Teil des Menschen als Potential, Moglichkeit und Chance mit einbeziehen,
bieten sie die Freiheit, wirklich frei zu werden und sein Leben zu meistern. Nur
wenn sie das Unberechenbare einbeziehen, konnen sie ihren eigenen Bestand si-
chern: indem sie kreativ verdnderbar bleiben und Platz fiir Innovation und Fort-
schritt haben.

Durch diesen Exkurs zu Bohrers dsthetischer Subjektivitit habe ich gezeigt,
was ich mir unter der Uberschiissigkeit des Subjekts vorstelle, die in Hegels
Rechtsstaat nicht aufgeht und die verursacht ist durch die Freisetzung des Sub-
jekts im Zerbrechen der urspriinglichen Sittlichkeit. Um zu zeigen, wo Hegel
diesem Anspruch, den er selbst in der Phdnomenologie begriindet, in der Rechts-
philosophie nicht gerecht wird, werde ich mich im Folgenden insbesondere mit
den Begriffen des freien Willens, der Person, der Bildung und der Sittlichkeit in
den Grundlinien der Philosophie des Rechts kritisch auseinandersetzen.
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DIE RECHTSPHILOSOPHIE

Hegel entwickelt in den Grundlinien der Philosophie des Rechts nicht den Be-
griff des Rechts selbst, sondern die Leistungen, die hinter dem Begriff der
(Rechts-)Person stehen, die Grundlinien eben. Das heif}t, er entrollt nicht teleo-
logisch-historisch die Entwicklung des Begriffs des Rechts, angefangen mit
dessen Kinderschuhen, dem abstrakten Recht — der Sphére des Eigentums und
des Vertrags — tiber das Unrecht libergehend zur Jugend in der Moralitit bis zur
Reife in der Sittlichkeit des Staates, sondern ldsst einen bereits feststehenden
Begriff sich abarbeiten an anderen Begriffen, um deren Unvollkommenheit als
Rechts-Verwirklichung zu zeigen. Deshalb endet Hegels Rechtsphilosophie auch
nicht mit dem abstrakten Recht, sondern geht fort zur Moralitét und zur Sittlich-
keit. Recht ist bei Hegel also mehr als das Rechtssystem, es ist Ermoglichung
und Schutz des freien Lebens einer durch den freien Willen ausgezeichneten
Person.’

Mit diesem Vorgehen wendet er sich gegen die in seiner Zeit vorherrschende
Theorie, der Begriff der Person begriinde den Begriff des Rechts. Nach Hegel
reicht aber der Personen-Begriff fiir dieses Vorhaben (also: des Aufzeigens der
Quelle des Rechts und der Erlduterung seiner Verwirklichung) nicht aus. Hegel
geht hinter den Begriff der Person zuriick und untersucht dessen Grundlagen, die
er als Quelle des Rechts ausweist. Indem er den Boden des Rechts so nach hinten
verschiebt, entwickelt er eine neue Begrifflichkeit von Person. Genau die soll im
Mittelpunkt dieses Abschnitts stehen. Meine These ist: Hegel entwickelt einen
von vorne herein gespalten angelegten Personenbegriff, der die Briicke zwischen
biirgerlicher Gesellschaft und Staat nicht zu schlagen vermag: Die Isolation des
Subjekts, die durch die Unmoglichkeit der Verkorperung des Gesetzes auftritt,
wird nicht tiberwunden. Und das hat eine entscheidende Konsequenz: Mit seiner
Staatskonzeption erreicht Hegel dann nicht, was er will — ndmlich die konkrete

3 Ahnlich auch bei Robert Pippin: »Most importantly and more explicitly, everything
claimed henceforth about the true realisation of the norm, Recht, will depend on un-
derstanding the »>basis< (Boden) of that norm, >spirit< (Geist), particularly as manifest
in a >free will<, and so verwirklicht only in the >system of right«. Indeed, that specula-
tive claim about real or concrete freedom — that a free will can only »actually< be free,
within, as a co-participant in, specified ethical institutions — is the basic argument of
the Grundlinien, and, already, the speculative implication (and great ambiguities) of
the criterion at issue in this argument — >actualizability< — are manifest.« Robert Pip-
pin: »Hegel, Freedom, The Will«; in: Ludwig Siep (Hg.): G.W.F. Hegel. Grundlinien
der Philosophie des Rechts. — Berlin: Akademie Verlag 1997, 33.
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Freiheit der Person. Das Subjekt bleibt im Staat im hegelschen Sinn unfrei: Auch
die konstruierte Sittlichkeit des Staates kann der Tragddie nicht vorbeugen.

Als Quelle des Rechts weist Hegel im §4 den freien Willen aus: »Der Boden
des Rechts ist iiberhaupt das Geistige und seine nihere Stelle und Ausgangs-
punkt der Wille, welcher frei ist«.* Die Freiheit wird damit zur Substanz des
Rechts, gleichzeitig ist sie aber auch das, was das Recht schiitzt und bewahrt:
Nur im Recht kann es Freiheit geben, das Recht schiitzt sowohl den Raum dafiir,
als es ihn auch gleichzeitig ermoglicht. Recht ist damit sowohl negativ, ein-
schrinkend und begrenzend, als auch positiv, ermoglichend und erweiternd
verstanden. Das Rechtssystem ist so das »Reich der verwirklichten Freiheit«
(ebd.), das die »Welt des Geistes« aus sich selbst als »zweite Natur« hervor-
bringt. Der Personen-Begriff hingegen kann zur Erkldarung des Rechts aus zwei
Griinden nicht ausreichen: Erstens hat er selbst seine eigene Grundlage im freien
Willen, griindet folglich im Gleichen wie das Recht und: Zweitens kann sich die
Person selbst erst im Recht entwickeln, denn nur das Rechtssystem schafft Be-
dingungen, wie zum Beispiel Bildung, die die Ausbildung der Person erlauben.
Recht und Person sind damit verkniipft durch den freien Willen: sie resultieren
beide aus der gleichen Quelle und bedingen sich gegenseitig.

DER FREIE WILLE

Der freie Wille ist durch drei Momente bestimmt. Zunéchst enthélt er das »Ele-
ment der reinen Unbestimmtheit« (VII, §5), das ihm erlaubt, von jeder »Be-
schriankung« durch Natur oder Herkunft abzusehen und das »reine Denken sei-
ner selbst« (ebd.) zu sein. In diesem ersten Moment ist der Wille abstrahierend
und verneinend, »die Flucht aus allem Inhalte als einer Schranke« (VII, §5 A).
Im Zusatz verdeutlicht Hegel diese Formulierung mit dem Verweis auf das indi-
sche Brahmanentum, das »es fiir das Hochste [hilt], blof in dem Wissen seiner
einfachen Identitdt mit sich selbst zu verharren« (VII, §5 Z) und argumentiert
damit gegen Schopenhauer, der drei Jahre zuvor (1818) mit Die Welt als Wille
und Vorstellung die absolute Abstraktion vom Besonderen, von allen Begierden
und Begehren als hochstes menschliches Gut ausgezeichnet hat.” Hegels stirks-

4 Im Folgenden im Text zitiert nach: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Grundlinien der
Philosophie des Rechts. Werke in zwanzig Bénden. — Frankfurt am Main: Suhrkamp
1986ff. mit Band und Paragraph. Hier: VIIL. §4.

5 Eine bewusste Auseinandersetzung mit Schopenhauers Philosophie mochte ich damit

nicht unterstellen.
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tes Gegenargument ist, dass diese Einstellung zu einem Fanatismus gegen das
Besondere fiihrt, zu einer absoluten Herrschaft des Allgemeinen und der Gleich-
heit. Das erste Moment des freien Willens ist also eine Art Nirwana, die Befrei-
ung von allem weltlich und zuféllig Bindendem ins reine Denken.

Im zweiten Moment beschrénkt sich der Wille dann im »Ich« selbst. Aus
dem groBlen Nirwana der ersten Willensbestimmung tritt das Individuum hervor:
»Durch dies Setzen seiner selbst als eines bestimmten tritt Ich in das Dasein
iiberhaupt; — das absolute Moment der Endlichkeit oder Besonderung des Ich.«
(VII, §6) Der Preis fiir die Individualitit ist dabei die Sterblichkeit, die Verging-
lichkeit. In der Abstraktheit des reinen Denkens ist alles unendlich, rein und
wahr — aber eben nicht wirklich. Im reinen Denken findet ein Wollen nicht statt
—und das Wollen ist es, das der Wille braucht, um auch die Form eines Willens
zu haben. Vor dem Hintergrund des absolut abstrakten Allgemeinen erfolgt die
Besonderung, d.h. vor dem Hintergrund des reinen Denkens begrenzt sich der
freie Wille nun bewusst selbst, nimmt Zufilliges als sein Besonderes an und
wird konkret: »Ich will nicht blo3, sondern ich will etwas. Ein Wille, der, wie im
vorigen Paragraphen auseinandergesetzt ist, nur das abstrakt Allgemeine will,
will nichts und ist deswegen kein Wille.« (VII, §6 Z). Der Wille selbst ist auf
dieser zweiten Stufe der Verwirklichung allerdings noch unmittelbar und damit
unfrei. Er konkretisiert sich zwar und wird so zu einem Willen, reflektiert aber
nicht auf sich selbst. Ihm fehlt eine Beziehung zu seinem eigenen Wollen, er
kann sich ihm gegeniiber nicht frei verhalten. Denn der Inhalt des Willens ist
unmittelbar vorhanden: Es sind die Triebe, die Begierden, die Neigungen, durch
die der Wille von Natur aus bestimmt wird: »Der Mensch steht aber als das ganz
Unbestimmte iiber den Trieben und kann sie als die seinigen bestimmen und set-
zen. Der Trieb ist in der Natur, aber daf} ich ihn in dieses Ich setze, hingt von
meinem Willen ab, der sich also darauf, daf} er in der Natur liegt, nicht berufen
kann« (VIL, §11 Z). Das Ich wihlt spontan, findet zunéchst erst die Form des
Wollens im Wollen iiberhaupt. Dadurch eignet sich der Wille formlich das Au-
Ben an: »Der Inhalt ist der Meinige, weil ich ihn will« (VII, 14 Z). Im Wollen
verwirklicht sich der Wille und so wird gleichzeitig der Mensch als Individuum
sichtbar, er setzt sich, macht sich zu etwas, indem er eine Entscheidung trifft,
sich beschrinkt: »Wer Grofles will, sagt Goethe, muf3 sich beschrianken kénnen.«
(VIL, §13 Z2)

Doch der Wille auf dieser zweiten Stufe hat ein @hnliches Problem wie es
spiter die Moralitidt haben wird: »Wenn man sagen hort, die Freiheit iiberhaupt
sei dies, da} man tun konne, was man wolle, so kann solche Vorstellung nur fiir
ginzlichen Mangel an Bildung des Gedankens genommen werden.« (VIL, §15 A)
Denn die freie Wahl haben, macht nicht frei. Im Gegenteil, sagt Hegel, auf dieser
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Stufe des Willens ist der Mensch unfrei, denn die Form ist nicht gleich mit dem
Inhalt. Der Wille hat zwar in dieser zweiten Bestimmung schon seine Form: Wil-
le sein, Entschluss fassen, aber der Wille ist bisher nur subjektiv verwirklicht
und bleibt damit endlich: Das Ich ist zwar unbestimmt, der Inhalt ist aber be-
stimmt durch »Zufdlligkeit« (VII, §15 Z). Der Wille verliert sich so in einer
willkiirlichen Wahl, er kann tun und lassen und bleibt dabei bedeutungslos. Mit
einem sich willkiirlich bewegenden Willen ist der Mensch nur scheinbar frei.”

Um die Willkiirlichkeit zu vermeiden, fithrt Hegel nun die Allgemeinheit und
die Sittlichkeit an, sie sind der Schliissel zum Ausweg aus der Partikularitét:
»Wenn ich das Verniinftige will, so handle ich nicht als partikulares Individuum,
sondern nach den Begriffen der Sittlichkeit iiberhaupt« (VII, §15 Z). Besonders
interessant daran, wie Hegel hier die Sittlichkeit einfiihrt, ist, dass der Leser zu
diesem Zeitpunkt noch nichts iiber die Sittlichkeit selbst weil3, auier dass sie die
»Allgemeinheit des Denkens« (VII, §20) ist. Der Einzelne muss nun also lernen,
nicht irgendetwas zu wollen, sondern das Allgemeine selbst zu wollen. Dafiir
muss er sich von seinem Streben nach Besonderheit verabschieden. In der Sitt-
lichkeit tritt die Individualitidt in den Hintergrund, »[d]as Verniinftige ist die
LandstraBe, wo jeder geht, wo niemand sich auszeichnet« (ebd.), nur indem der
Mensch »etwas Verkehrtes tut, [tritt] seine Partikularitit am meisten hervor[]«
(ebd.). Die LandstraBe ist der Schutz vor der Willkiir. Die Sittlichkeit ist damit
das Verniinftige und Bleibende, das die Handlungen der Einzelnen bestimmit.
Durch Reflexion konnen die Triebe, die den natiirlichen und gleichzeitig zufilli-
gen Inhalt unseres Willens bilden, von »Roheit und Barbarei« (VII, §20) ge-
reinigt werden: »Dies Hervortreiben der Allgemeinheit des Denkens ist der abso-
lute Wert der Bildung« (ebd.).

Dieser Schritt in die Sittlichkeit hinein, diese Befreiung aus der Unfreiheit
hinaus, funktioniert nun iiber das dritte Moment des freien Willens, das die bei-
den ersten vereint: Durch die Fihigkeit zur Abstraktion und Verneinung von
jeder Beschriankung: der Fihigkeit des Erkennens des Allgemeinen also (1. Mo-
ment), und der Fihigkeit, sich selbst zu setzen: der eigenen Beschrinkung im
Besonderen (2. Moment), erfihrt das Ich seine eigene Setzung als nicht gegebe-
ne, sondern als von sich selbst gemachte, selbst gewollte (3. Moment): Ich er-

6 Hegels dritte Stufe des Willens ist die Antwort auf Hume und Schopenhauer: Wih-
rend Hume den Menschen als unfrei seinen willkiirlichen Begierden folgen sieht und
Schopenhauer als einzigen Ausweg aus dieser durch die Begierden hervorgerufene
Unfreiheit die Aufgabe des Willens sieht, befreit Hegel ihn von der Willkiir in der
Riickanbindung in die allgemeinen und verniinftigen Sitten, in denen der Einzelne

wieder frei werden kann.
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kennt die eigene Beschridnkung als selbst gewollte und wird so von der anfing-
lich »einfachen Identitit« zu einer besonderen Identitdt, Ich ist nicht mehr leer,
sondern selbstbestimmt: »Ich bestimmt sich, insofern es die Beziehung der Ne-
gativitit auf sich selbst ist; als diese Beziehung auf sich ist es ebenso gleichgiiltig
gegen diese Bestimmtheit, wei} sie als die seinige und ideelle, als eine blofle
Moglichkeit, durch die es nicht gebunden ist, sondern in der es nur ist, weil es
sich in derselben setzt.« (VIIL, §7) Erst in dieser Vermittlung wird Freiheit wirk-
lich, weil die Bestimmung, die das Ich sich gibt, es nicht trennt von der
Allgemeinheit, die Bestimmung, die das Ich sich gibt, ist vielmehr aus der All-
gemeinheit selbst geschopft.

Die Form des Riickbezugs des Willens auf sich selbst ist dabei das Entschei-
dende fiir die Freiheit. In den beiden ersten Stufen war der Wille immer
unvollkommen - erst bloBe Abstraktion und damit nicht wirklich, dann blof3e
willkiirliche Endlichkeit. Die Unendlichkeit, das Dauernde kommt durch die
Abstraktheit des Denkens in den Willen — der Wille muss so eine Riickwértsbe-
wegung zu sich selbst machen, aus der Besonderung wieder ins Allgemeine
zuriickkehren, das durch die Bewegung aber schon verédndert ist: Seine Wirk-
lichkeit findet diese Abstraktheit des Denkens dabei in der Allgemeinheit der
Sittlichkeit, in dem also, was einer Gesellschaft verniinftig zur Sitte geworden
ist. In der Sittlichkeit wird das Ich somit zwar frei, aber nicht partikular, da es ja
in seiner selbst gewihlten Bestimmung einen Teil des Allgemeinen verkorpert,
Teil hat an der Abstraktheit des Denkens. Erst in dieser dritten Bestimmung ist
der Wille wahrhaft frei: »Der an und fiir sich seiende Wille ist wahrhaft unend-
lich, weil sein Gegenstand er selbst, hiermit derselbe fiir ihn nicht ein Anderes
noch Schranke, sondern er darin vielmehr nur in sich zuriickgekehrt ist.« (VII,
§22) Die Wirklichkeit der Unendlichkeit beruht nun darauf, dass das, aus dem
der Wille sich nun selbst bestimmt, nicht mehr zufillig, im Sinne von willkiir-
lich, sondern bereits kultiviert — durchdachte, zur Gewohnheit gewordene Kultur
—ist.

Der »freie Wille, der den freien Willen will« (VII, §27) will sich selbst, damit
fallt die Beschrinkung, die durch das Anderssein des Inhalts im zweiten Moment
die Unfreiheit ausmachte, weg. Form und Inhalt sind im Gleichklang, wenn der
freie Wille den freien Willen will, weil Form zu Inhalt und Inhalt zu Form wird,
es findet eine »wahre Riickkehr in sich selbst« (VII, §22 Z) statt: »Der freie Wil-
le ist wahrhaft unendlich, denn er ist nicht blof} eine Mdoglichkeit und Anlage,
sondern sein duBerliches Dasein ist seine Innerlichkeit« (VII, §22 Z), seine Frei-
heit ist ihm »Gegenstand« (VII, §27).

Fiir Hegel kann die konkrete Freiheit nur im Zusammenspiel von Besonde-
rem und Allgemeinem liegen, er zeigt in den unvollstandigen Formen des Rechts
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und der Moralitéit, warum der Einzelne allein und auf sich gestellt nicht frei wer-
den kann: Weil er durch seine partikulare Endlichkeit nicht zur allgemeinen
Wahrheit gelangen kann. Die Argumente, die Hegel hier gegen die Rechtsperson
als Krone der Freiheit oder gegen die Romantiker vorbringt, sind iiberzeugend:
Er fiihrt vor, wie der Einzelne scheitern muss, zu klein ist, zu endlich, zu wenig,
um zur Wahrheit zu werden. Dafiir braucht Hegel die staatlichen Institutionen, in
denen die Sitte gespeichert ist und so fortdauern kann: In ihnen wird die Wahr-
heit unendlich und der Mensch wird mittels Partizipation frei. Frei-Werden be-
deutet fiir Hegel, freiwillig die Riickkehr ins Allgemeine anzutreten. Durch die-
sen Schritt soll die Isolation zwischen Subjekt und Gesetz, zwischen Subjekt und
Sitte aufgehoben werden. Die Verkorperung ist nicht mehr, wie in der Antike,
notwendig und unreflektiert, sondern reflexiv und selbstgewollt. Die riickkeh-
rende Verkorperung aber kann nicht reibungslos und umfassend funktionieren.

Freiheit muss auch verstanden werden als ein Recht auf das Unbestimmte,
auf das Uberschiissige, auf das eben, was sich in staatlichen Institutionen nicht
aufbewahren lédsst, sondern das ist, was mit dem Individuum endlich bleibt. Frei-
heit liegt im Recht auf Besonderheit, und damit im Recht auf Endlichkeit: Das
Besondere stirbt mit dem Subjekt. Das zeigt sich an Bohrers Konzept dstheti-
scher Subjektivitdt: mit dem Tod gehen hier bereichernde, eigensinnige und
kreative Weisen verloren, die Welt zu sehen, zu verstehen und zu hinterfragen.
Frei-Sein bedeutet, in etwas aufgehen zu konnen, individuell unersetzbar zu
werden. Mit unserem iiberbordenden Maf3 an Kreativitit, Schopfungsdrang und
Forschergeist die Welt neu und anders erfahren zu diirfen und sie verédndern zu
konnen. Das Besondere hat einen Wert an sich, der neben dem Allgemeinen
gleichberechtigt besteht. Freiheit findet sich nur in der Balance zwischen beiden.
Hegels Verdienst und Aktualitit liegt deshalb darin, gezeigt zu haben, dass Frei-
heit nicht nur im Besonderen besteht, sondern eben auch und wesentlich im
Allgemeinen. Der Boden fiir die Freiheit im Besonderen kann nur die Freiheit
des Allgemeinen sein, auf deren Hintergrund das Subjekt sich wihlen und setzen
kann, mit dessen Hilfe es erst Reflexivitidt ausbilden und Entscheidungen treffen
kann. Nur kann das bodenbringende Allgemeine nicht mehr als sittliche Identitit
oder Ganzes gedacht werden, sondern muss vielmehr als unendlich Differenzier-
tes und Widerspriichliches begriffen werden.

An einen solchen Freiheitsbegriff sind damit ganz andere Anforderungen ge-
stellt: Er muss nicht nur die Moglichkeit zur Abstraktion und Negation bieten,
die Moglichkeit reflektiert und ungelenkt zu wéhlen, er muss auch eine Um-
gangsform mit der steten Ungewissheit, die aus dem zerbrochenen Ganzen
entstanden ist, bieten und die Endlichkeit des Subjekts mitdenken. Freiheit im
Besonderen als Riickbindung ans und nicht Riickkehr ins Allgemeine.
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Eine Moglichkeit, diese Verbindung zwischen Besonderem und Allgemei-
nem zu denken, zeigt Axel Honneth in seiner Interpretation der hegelschen
Rechtsphilosophie: Er liest die Beziehung des freien Willens auf sich selbst in-
tersubjektiv. Die beiden ersten Momente des Willens interpretiert er dabei
iiberzeugend als Auseinandersetzung Hegels mit der bisherigen philosophischen
Behandlung der Idee der »individuellen Autonomie oder Selbstbestimmung«7.
Honneth zu Folge findet Hegel keine der beiden angebotenen Lesarten iiberzeu-
gend: Die erste bietet einen Begriff von Selbstbestimmung an, in der das Ich sich
durch einen Willensentschluss von natiirlichen Trieben und Begierden befreit:
»mit dieser Bestimmung wird zwar, so ist Hegel iiberzeugt, eine elementare
Komponente der individuellen Freiheit erfafit, [...], aber im Resultat fiihrt sie zu
vollkommener Handlungslosigkeit, weil Handeln an die Setzung einschrinken-
der Zwecke gebunden ist« (LU, 23). Die zweite Bestimmung ist, so Honneth,
das Gegenstiick zur ersten, der freie Wille ist hier die »reflektierte Wahl« (ebd.)
zwischen gegebenen Inhalten: der Mangel besteht hierbei darin, »den Akt der
Selbstbestimmung zwangsldufig als eine reflektierte Wahl zwischen ihrerseits
unverfiigbaren Neigungen und Handlungsimpulsen vorstellen zu miissen« (LU,
24). Dem Modell, das Hegel selbst im dritten Moment der Bestimmung des frei-
en Willens vorschligt, soll nun jede »Heteronomie genommen [sein], weil es
seinerseits als Ausflufl von Freiheit gedacht werden kann.« (LU, 25)

Diese Bezugnahme auf sich selbst muss nach Honneth wie folgt verstanden
werden: Unsere Handlungsimpulse sind als »WillensduBerungen (>volitions<)
erster Ordnung« (ebd.) zu verstehen, auf die wir uns selbst noch einmal wertend
beziehen kénnen.® Damit wird der Wille zu einem »zwei- oder mehrstufige[n]
Verhiltnis [...], in dem wir unsere elementaren, jeweils untergeordneten Wil-
lensduBerungen selber noch einmal wollen oder nicht wollen konnen.« (ebd.)
Der Wille, so die Frankfurt-Lektiire, der die Synthese der beiden ersten Bestim-
mungen bilden kann und sich somit frei nennen will, muss sich nun auf
diejenigen first-order-volitions beschrinken, »deren Verwirklichung wiederum
als Ausdruck, als Bestitigung der eigenen Freiheit erfahren werden kann; das
aber ist nur moglich, wenn das Objekt des Bediirfnisses oder der Neigung selber
die Qualitét besitzt, frei zu sein« (LU, 27f.). Die Objekte, die eben diese Qualitit

7 Axel Honneth: Leiden an Unbestimmtheit. — Stuttgart: Reclam 2001, 22 — im Folgen-
den im Text zitiert mit LU und Seitenzahl.

8 Honneth bezieht sich hier auf das first- and second-order volitions-Modell von Harry
Frankfurt. Siehe: Harry Frankfurt: »Freedom of the Will and the Concept of a Per-
son«; in: ders.: The Importance of what we care about. — Cambridge: Cambridge

University Press 1988.
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besitzen, sind dabei Kulturgiiter, die Moglichkeiten, die sich unserer Wahl dar-
bieten, bestehen vor unserem kulturellen Background. Damit sind sie nicht mehr
bloBe Triebe und Neigungen, sondern kultivierte Moglichkeiten, die sich uns
aufgrund einer bestimmten Zugehorigkeit und Lebensweise erschliefen. Der Be-
griff »Kulturgut« umgeht dabei den ethisch konnotierten Begriff der Sittlichkeit
und fiihrt eine wertneutralere Beschreibung ein — meint aber im Grunde genom-
men eben das, was Sitte in einer Gesellschaft ist.

Uberzeugend an dieser Deutung finde ich dabei die Bestimmung der Wahl
als Wahl zwischen Kulturgiitern, in denen die Freiheit im hegelschen Sinne be-
reits verwirklicht ist: Wir wéhlen Moglichkeiten, die uns aufgrund unseres
Lebensumfeldes offen stehen, Moglichkeiten, die dadurch, dass sie zu unserer
Kultur gehdren, in gewisser Weise schon Ausdruck unserer Freiheit sind und uns
riickanbinden an eine Allgemeinheit, die uns die Moglichkeiten zur Selbstset-
zung bietet und schafft. Unserem Selbstverstindnis geniigt aber auch diese
Erkldarung nicht, da auch in der Wahl zwischen Kulturgiitern, in denen wir schon
unserer Freiheit begegnen, das heifit uns schon als Freie erfahren, nicht die Frei-
heit zur Besonderung oder die Freiheit des Uberschusses beriicksichtigt ist. Wiir-
de sich unsere Freiheit auf diese Wahl beschrinken, driangt sich die Frage auf,
wie unter diesen Bedingungen Fortschritt denkbar wire. Denn Fortschritt resul-
tiert eben nicht aus der Ubernahme des Gegebenen, sondern aus dem Uberschuss
des Menschen, der immer noch iiber das bereits Gegebene hinausweist und Neu-
es erdffnet. Honneths Verstidndnis der dritten Willensbestimmung erklért also
auch nicht, wie das Individuum iiber die Gesellschaft hinaus Freiheit erfahren
kann, auch hier bleibt es in den Grenzen des Allgemeinen eingeschlossen. Diese
Konzeption bietet somit keinen Platz fiir das, was ich weiter oben als relevant fiir
einen zeitgemiBen Begriff von Freiheit genannt habe: die Endlichkeit und die
Unbestimmtheit jedes Einzelnen. Denn: Freiheit kann heute nicht mehr gedacht
werden als freie Wahl in einer vorgeformten Allgemeinheit, auch wenn diese,
wie Honneth Hegel iiberzeugend auslegt, als Wahl zwischen Giitern verstanden
werden muss, in denen wir uns schon immer als Freie begegnen. Freiheit kann
nicht darin bestehen, seinen Platz in der Gesellschaft zu finden. Freiheit geht
iiber diesen Platz in der Gesellschaft hinaus, hinein ins Individuelle, Endliche,
Unbestimmte.

DiE PERSON

Im abstrakten Recht ist der Wille zunichst unmittelbar, da er Personlichkeit und
Dasein nur rein duflerlich hat, ndmlich im Besitz und im Eigentum. Den Begriff
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der Person entwickelt Hegel in den folgenden Paragraphen (Schwerpunkte: §41
— 53) dabei parallel zu dem der Sache als dessen Gegenpart. Die wesentliche Un-
terscheidung zur Sache ist dabei, dass das Subjekt »als Freies im Korper
lebendig« (VIIL, §48 A) ist und sich zu sich selbst verhalten kann, die Sache da-
gegen hat keine Freiheit: »Die Besitzergreifung macht die Materie der Sache zu
meinem Eigentum, da die Materie fiir sich nicht ihr eigen ist.« (VII, § 52) Damit
wird Person-Sein etwas GrofBartiges und Besonderes:

»Als diese Person wei3 ich mich frei in mir selbst und kann von allem abstrahieren, da
nichts vor mir als die reine Personlichkeit steht, und doch bin ich als Dieser ein ganz Be-
stimmtes: so alt, so grof}, in diesem Raume, und was alles fiir Partikularitdten noch sein

mogen. Die Person ist also in einem das Hohe und das ganz Niedrige« (VII, §35, Z).

Der Widerspruch in der Person zwischen abstraktem Ich und besonderem Sub-
jekt kann nur durch seine »Hoheit« ausgehalten werden: »Die Hoheit der Person
ist es, welche diesen Widerspruch aushalten kann, den nichts Natiirliches in sich
hat oder ertragen konnte.« (ebd.) Die Person muss ihr eigenes Person-Sein wol-
len — darin liegt die Hoheit, die die Situation ertriglich macht und die Spaltung
aushilt — darin liegt auch die Rechtsfihigkeit der Person: »Das Rechtsgebot ist
daher: sei eine Person und respektiere die anderen als Person.« (VII, §36) Per-
son-Sein ist dabei nicht von der Natur gegeben, es ist aber auch nichts, das erar-
beitet werden muss.” Es scheint vielmehr auf eine bestimmte Art und Weise ge-
lernt werden zu miissen: das Subjekt muss sich selbst zu einer Person formen,
sich als Person wollen, als abstraktes Ich, absehend von seinen Partikularititen.
Dazu gehort ein bestimmtes Verhiltnis zum Korper, dazu gehort die Begabung,
frei zu sein, die aber erst wirklich wird in der Ausiibung der Reflexion — der
Mensch ist nach Hegel damit nicht von Natur aus frei, sondern zur Freiheit ver-
anlagt.

Person-Sein ist ein besonderer Status: Jede Person ist zwar Subjekt, aber
nicht jedes Subjekt ist Person, in ihm ist nur die Moglichkeit, Person zu sein, an-
gelegt, der Schritt, Person zu werden, muss vom Einzelnen selbst vollzogen wer-
den: ist die Befolgung des Rechtsgebots: sei eine Person. Der Begriff der Person
meint dabei im abstrakten Recht explizit nicht, dass das Subjekt ein Selbstbe-
wusstsein von sich hat, sondern ein Selbstbewusstsein in einer bestimmten Wei-
se: als »inhaltslose einfache Beziehung auf sich in seiner Einzelheit« (VII, §35).
Die Besonderheit des einzelnen Subjekts ist in diesem Begriff nicht enthalten:

9 Hegel kritisiert mit seinem Begriff der Person sowohl das Naturrecht als er auch des-

sen Argument gegen die Sklaverei aufrechterhilt.
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»ein Selbstbewultsein von sich als vollkommen abstraktem Ich, in welchem alle
konkrete Beschridnktheit und Giiltigkeit negiert und ungiiltig ist.« (ebd. A) Der
Personen-Begriff ist vollig abstrakt angewandt: Im abstrakten Recht, in der
Sphire des Eigentums und des Besitzes, dreht er sich nicht um Charaktere, son-
dern um rechtsfihige Personen, die abgesehen von jeder individuellen Besonder-
heit fihig sind, rechtskriftige Vertrige einzugehen. Die Besonderheiten des Ein-
zelnen sind dabei durchaus vorhanden, aber »als von der Personlichkeit, der
Bestimmung der Freiheit, noch verschieden, Begierde, Bediirfnis, Triebe, zufil-
liges Belieben usf.« (VII, §37), sie beeinflussen die Rechts-Person in keiner
Weise. Ebenso wenig spielt die Besonderheit der Person, ihrer Bediirfnisse, ihrer
Absichten und Ziele im abstrakten Recht eine Rolle, denn »die Besonderheit in
der Person [ist hier] noch nicht als Freiheit vorhanden« (VII, §37 Z), deswegen
ist alles Besondere »ein Gleichgiiltiges«. Das Formelle des abstrakten Rechts
liegt gerade in der Tatsache, dass es »bloe Moglichkeit«, »nur eine Seite des
ganzen Verhiltnisses« ist (ebd.). Aufgrund dessen ist das abstrakte Recht auch
keine unbedingte Handlungsanleitung — es erlaubt, befugt oder verbietet, be-
schriankt sich dabei aber »aus demselben Grunde seiner Abstraktion auf das
Negative, die Personlichkeit und das daraus Folgende nicht zu verletzen.« (VII,
§38)

Im einzelnen Individuum tritt durch diese Definition des Personen-Begriffs
eine Spaltung zwischen Person und Subjekt auf: das Subjekt muss sein Person-
Sein wollen, anders ist die Spannung zwischen beiden Begriffen nicht aufzuhe-
ben. Wie dieses Person-Sein-Wollen jedoch aussieht, bleibt an dieser Stelle un-
klar, das abstrakte Recht kann hier keine Antworten geben. Es ist zu unzuldng-
lich, um den Widerspruch zwischen Besonderheit und Abstraktheit aufzuldsen.
Eine andere Meinung vertritt Joachim Ritter. Er sieht in diesem Konzept keine
Spaltung zwischen Person und Subjekt — im Gegenteil, fiir ihn vollzieht sich in
dieser Aufteilung eine Befreiung: eine »Befreiung des Menschen aus der Na-
tur«'?. Diese Befreiung lduft, da stimme ich iiberein, iiber das Eigentum: »Der
Mensch, der als Naturwesen nur dem >Begriff nach<, nur >an sich< und der >-Mog-
lichkeit nach« frei ist, kann erst in actu frei werden, indem er sich aus der
Unfreiheit des Naturstandes befreit und die Natur, ihre Macht durchbrechend,
zur Sache macht.« (PE, 65) Das abstrakte Recht ist mit dem Ausschluss alles
Subjektiven zur Sphire des Eigentums, der Sache geworden, die alle »substanti-
ellen Verhiltnisse des Menschseins auSer sich« (PE, 61) hat und so, nach Ritter,

10 Ritter, Joachim: »Person und Eigentum«; in: Siep, Ludwig (Hg.): G.W.F. Hegel.
Grundlinien der Philosophie des Rechts. — Berlin: Akademie Verlag 1997, 72. Im Fol-

genden mit PE und Seitenangabe im Text zitiert.
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»den Anfang der Bewegung [bildet], die zur Verwirklichung der Freiheit fiihrt«
(ebd.): »[A]lle substantiellen geistig-sittlichen Ordnungen der Freiheit [kommen]
mit dem Eigentum des biirgerlichen Rechts zur Existenz«. (ebd.) Eigentum gibt
es so iiberhaupt nur auf einer gesellschaftlichen Basis, gerade das ist es, warum
sich »Unternehmer und Arbeiter nicht mehr wie Herr und Knecht im Naturstan-
de [verhalten], sondern wie Personen zueinander.« (PE, 71) Indem die eigene
Arbeit (geistige wie korperliche) versachlicht wird, »befreit die moderne Gesell-
schaft den Menschen nicht nur aus der Macht der Natur, sie erhebt zugleich mit
der Versachlichung der Arbeit und aller Arbeitsverhiltnisse in der Form, daf3
Fertigkeiten nur als Sache und Eigentum auf Zeit verduert werden konnen, die
Freiheit zum allgemeinen Prinzip«; (ebd.) damit, so Ritter, gibt sie »der Person
in sich als Personlichkeit ihr Selbstsein und dessen Verwirklichung frei.« (ebd.)
Ritters Lesart ist aus verschiedenen Griinden nicht iiberzeugend. Wenn er argu-
mentiert, dass »die Ordnungen der Freiheit« erst mit dem Eigentum »zur Exis-
tenz« kommen, missversteht er die Bedeutung des Eigentums: Nicht »Eigentumc«
ist das Schliisselwort der Befreiung — Eigentum ist nur das duBerliche Zeichen.
Der Schliissel zur Befreiung ist die Frage: Was erlaubt es uns, Eigentum zu ha-
ben, Sachen in Besitz zu nehmen? Die Antwort lautet: Dass wir uns von der
Sache unterscheiden, erlaubt es uns, sie zu unserem Eigentum zu machen. Die
Befreiung liegt nicht in der Besitznahme, sondern in der Fihigkeit, von sich
selbst als besonderem Subjekt zu abstrahieren, sich als abstraktes Ich zu begrei-
fen: die Fahigkeit also, von den Zufilligkeiten des Lebens abzusehen und sich
nicht allein durch sie zu verstehen. Der Beginn der Verwirklichung der Freiheit
liegt somit nicht im Eigentum, sondern in der Spaltung des Subjekts in Besonde-
res und Allgemeines. Deshalb findet auch keine Freigabe und »Verwirklichung«
statt, wie Ritter weiter argumentiert, das, was hier frei gegeben werden soll, hat
auf die Sphire des abstrakten Rechts, ja, hat mit der Rechtsperson nichts zu tun:
ist im Gegenteil von ihr explizit ausgeschlossen. Und im abstrakten Recht kann
eine Aufhebung der Spaltung nicht stattfinden.

Das Hochste, Versohnerischste, was es zu bieten hat, ist der Vertrag, in dem
ausdriicklich subjektive Vorlieben keine Beriicksichtigung finden konnen, und
der aus zwei Griinden defizitdr ist: Erstens: Er ist blo} zufillig zu Stande ge-
kommen, und zweitens: Er ist keine Rechtsgarantie. Einen Vertrag kann man
auch tiber Unrechtes machen. Damit wird gleichzeitig die Unzulédnglichkeit des
abstrakten Rechts deutlich: Dem Recht geht es nicht um sich selbst, es hat sich
selbst nicht zum Inhalt. Das Recht kann sich nicht selbst zum Inhalt wollen —
ihm fehlt der Richter, der das Recht um seiner selbst willen will. Was der Perso-
nen-Begriff des abstrakten Rechts nicht leisten kann, soll nun der Begriff der
Subjektivitit in der Moralitit weiter entwickeln.
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In der Moralitit kehrt Hegel die Begriffsbestimmungen aus dem abstrakten
Recht um: Wo dort das Subjekt zur Person werden musste, muss hier die Person
zum Subjekt werden. Subjekt und Person sind dabei keine feststehenden, son-
dern sich entwickelnde Begriffe, so dass sie an dieser Stelle eine andere Bedeu-
tung gewinnen als im abstrakten Recht. Subjektivitit meint in der Sphére der
Moralitit »Reflexion des Willens an sich« (VII, § 105) und »fiir sich seiende
Identitdt« (ebd.), dadurch bestimmt sich die »Person zum Subjekte« (ebd.). Aus
dieser Bestimmung leitet Hegel das »Recht des subjektiven Willens« (VII, §107
A) ab, dessen Gestalt der moralische Standpunkt ist: »Nach diesem Rechte aner-
kennt und ist der Wille nur etwas, insofern es das Seinige, er darin sich als
Subjektives ist.« (VII, §107). Dieses Recht des subjektiven Willens funktioniert
auf folgende Weise: Indem der Wille nur das anerkennt, worin er sein eigenes
Dasein sieht, bestimmt er dieses Gesehene und Anerkannte als nicht nur subjek-
tiv weiter zu einem »wahrhafte[n] Begriff«, zu etwas Objektivem, Allgemeinen.
So entsteht eine Forderung, ein Sollen, das gleichzeitig nicht fiir das absolut
Wahre gehalten werden kann, da dem moralischen Subjekt die Differenz zwi-
schen dem Dasein seiner Subjektivitdt und der Objektivitit bewusst ist: Der mo-
ralische Standpunkt ist somit nur »Endlichkeit und Erscheinung des Willens«
(VIL, §108), im Zusatz ist ausgefiihrt: »Das Selbstbestimmen ist in der Moralitét
als die reine Unruhe und Titigkeit zu denken, die noch zu keinem was ist kom-
men kann.«

Das Problem verdeutlicht Hegel in der Diskussion von Ironie und Romantik:
Der subjektive Wille, das moralische Subjekt, kann fiir sich nicht entscheiden,
was das Gute ist. Erlernen kann das besondere Subjekt das nur, indem es sich
den allgemeinen Sitten unterwirft, nicht durch eigene, alleinige Reflexion. Es ist
dem Guten verpflichtet: »Die Pflicht soll ich um ihrer selbst willen tun, und es ist
meine eigene Objektivitit im wahrhaften Sinne, die ich in der Pflicht vollbringe:
indem ich sie tue, bin ich bei mir selbst und frei.« (VII, §133 Z) Die Pflicht ist
dabei eine »hohere Sphire des Unbedingten« (VII, §135) und erfordert einen
Ubergang in den Begriff der Sittlichkeit.'' Das Gute hingegen nur aus einer be-

11 Wie notig der Ubergang in die Sittlichkeit ist, wird auch in der Abhandlung iiber das
Gewissen deutlich: Wihrend das Gewissen zwar die »absolute Berechtigung des sub-
jektiven SelbstbewuBtseins« ausdriickt und das Recht, »nichts anzuerkennen, als was
es so als das Gute weiB«, ist das Gewissen wesentlich vom Urteil abhéngig, »ob es
wahrhaft ist oder nicht«. Dieses Urteil griindet auf den »allgemeinen, gedachten Be-
stimmungen, d.h. auf »Gesetzen und Grunddtzen«, eine Berufung auf das Gewissen
als Autoritit selbst stiinde »unmittelbar dem entgegen, was es sein will« (VII, §137

A).
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sonderen Subjektivitit abzuleiten ist unmdglich, da die Beurteilungsebene immer
nur subjektiv sein kann und in Differenz zur Objektivitit steht. Die Romantiker
haben somit, nach Hegel, tiberhaupt ein vollkommen falsches Bewusstsein von
Subjektivitit, da sie die Differenz nicht denken kénnen und sich nicht vor deren
Hintergrund begreifen lernen — sie setzen sich somit selbst absolut und laufen
Gefahr, »ins Bose umzuschlagen« (VII, §139).12

Das moralische Subjekt muss somit in das abstrakte Recht und in die Sitt-
lichkeit eingegliedert werden. Damit gewinnt Hegel die handlungsfihige Instanz,
die am Ende des abstrakten Rechts fehlte: Das Subjekt, das, weil es moralisch
ist, das Gute will, weil es sich als Abstraktes sehen und negieren kann, rechtsfi-
hig ist und weil es sich den Sitten beugt und seine Handlungen an ihnen misst,
Objektivitdt in der Sittlichkeit gewinnt. Abstraktes Recht und Moralitdt kdnnen
damit beide nur im Boden der Sittlichkeit, die ihr Gelingen erst ermdoglicht, ge-
deihen. Diesen Widerstreit in den Begriffen Subjekt und Person will Hegel nun
iiber den Begriff der Bildung und die Eingliederung in den Staat versohnen. Die-
se Versohnung funktioniert aber nicht, wie ich im Weiteren ausfiihren werde, da
sie weder die der Allgemeinheit als Gleichberechtigte zur Seite gestellte Beson-
derheit einbezieht, noch akzeptiert, dass es eine einheitliche Sittlichkeit, die
einen handlungsweisenden Boden fiir jeden Konflikt bietet, nicht mehr geben
kann. Das liegt an einer Konsequenz, die man aus Hegel selbst ziehen muss: In
der Phdnomenologie zeigt Hegel mit seiner Antigone-Deutung, dass das Leiden
der einen die Sittlichkeit aller zerstort, weil diese einer Einzigen nicht gerecht
werden kann. Sicher liegt das an der defizitiren Struktur der Sittlichkeit der An-
tike, nichtsdestotrotz ist sie wegen dem an Antigone begangenen Unrecht dem
Untergang geweiht. Dieser Untergang bewirkt eine einzigartige Stirkung des In-
dividuums, eine Verdnderung der Weltwahrnehmung, die eine Verdnderung des
Begriffs von Subjektivitit nach sich zieht, die mit einem neuen Begriff der Sitt-
lichkeit eingeholt werden muss. In diesem neuen Begriff muss nun aber etwas
anderes im Mittelpunkt stehen als die abstrakte Verwirklichung des Weltgeistes:
das Subjekt. Deswegen kann ein neuer Begriff von Sittlichkeit keine allgemeinen
Handlungsanleitungen mehr bieten: weil es in ihm eben nicht mehr darum geht,

sich einen Weltgeist an der Welt abarbeiten zu lassen, dem der Einzelnen schul-

12 Doch der Romantiker ist nur ein Symptom fiir die Unzulénglichkeit dieses Modells:
Es hat noch eine andere Schwiiche. Der, der sich selbst nicht, wie der Romantiker, im
moralischen Entscheidungsfindungsprozess absolut setzt, verliert sich ebenso zwi-
schen den Handlungsmoglichkeiten: Honneth diagnostiziert hier das »Leiden an
Unbestimmtheit« (LU, 43), indem er auf »pathologische Ziige«, die Hegel in der Mo-

ralitdt hervorhebt, aufmerksam macht.
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terzuckend geopfert werden kann, sondern darum, jedem einzelnen gerecht zu
werden: die antigonale Situation hat eine neue Art des Konflikts in die Welt ge-
setzt: den, in dem es um das Individuum geht.

DIE SITTLICHKEIT:
FAMILIE, BURGERLICHE GESELLSCHAFT, STAAT

Um die Spaltung zwischen Person und Subjekt zu iiberwinden, muss der subjek-
tive Wille eine »konkrete Identitit« (VII, §141) gewinnen: »Das Dasein der
Freiheit, welches unmittelbar als das Recht war, ist in der Reflexion des Selbst-
bewuBtseins zum Guten bestimmt; das Dritte, hier in seinem Ubergange als die
Wabhrheit dieses Guten und der Subjektivitit, ist daher ebenso sehr die Wahrheit
dieser und des Rechts.« (VII, §141 A) In der Sittlichkeit ist das Gute so »leben-
dig«, es hat im »Selbstbewufltsein sein Wissen, Wollen und durch dessen Han-
deln seine Wirklichkeit«. Das Selbstbewusstsein selbst hat dabei in der Sittlich-
keit seine »Grundlage« und seinen »bewegenden Zweck«. Das Ich will hier das
Allgemeine: erfiillt damit das Recht des subjektiven Wollens, nur das zu wollen,
was es als gut erkennt: »Aber in der einfachen Identitit mit der Wirklichkeit der
Individuen erscheint das Sittliche, als die allgemeine Handlungsweise derselben,
als Sitte, — die Gewohnheit desselben als eine zweite Natur« (VII, §151). In die-
ser zweiten Natur werden, nach Hegel, die Begriffe Person und Subjekt ver-
mittelt. Das »objektiv Sittliche« tritt damit an »die Stelle des abstrakten Guten«
(VII, §144), »Eigenwilligkeit und das abstrakte Gewissen« (VII, §152) ver-
schwinden. An diese Stelle tritt es anhand der Subjektivitit, die Unterschiede
setzt und dadurch den Begriff bestimmt: ihm Inhalt verleiht.

Mit dieser Erlduterung wertet Hegel das Individuum gleichermaf3en auf und
ab: Zum einen ist es das, wodurch die Sittlichkeit einzig wirklich und konkret
werden kann, zum anderen ist es aber ein blofl Zufilliges, das gegen die sittli-
chen Michte ein machtloser Spielball wird: »Es ist auf diese Weise die Freiheit
oder der an und fiir sich seiende Wille als das Objektive, Kreis der Notwendig-
keit, dessen Momente die sittlichen Mdchte sind, welche das Leben der Individu-
en regieren und in diesen als ihren Akzidenzen ihre Vorstellung, erscheinende
Gestalt und Wirklichkeit haben.« (VII, §145) Die sittlichen Michte stehen dem
Individuum dabei nicht als ein Fremdes gegeniiber, sie sind »von seinem eigenen
Wesen« (VII, §147), das Subjekt hat in ihnen sein »Selbstgefiihl«, das zunidchst
durch keine Reflexion vermittelt ist: »so kann man sagen, der sittliche Mensch
sei sich unbewuft. In diesem Sinne verkiindet Antigone, niemand wisse, woher
die Gesetze kommen, sie seien ewig.« (VII, §144 Z) Diese Struktur ldsst sich
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leichter verstehen, hat man Honneths Erkldrung des dritten Moments des freien
Willens als Wahl zwischen Kulturgiitern, in denen wir uns bereits als Freie ver-
stehen konnen, vor Augen. Auch hier in der Sittlichkeit begegnet den Subjekten
in den Sitten ihre eigene Freiheit. Besondere Tugenden sind deshalb in der Sitt-
lichkeit nicht erforderlich: » Was der Mensch tun miisse, welches die Pflichten
sind, die er zu erfiillen hat, um tugendhaft zu sein, ist in einem sittlichen Ge-
meinwesen leicht zu sagen, — es ist nichts anderes von ihm zu tun, als was ihm in
seinen Verhdltnissen vorgezeichnet, ausgesprochen und bekannt ist.« (VIL, §150
A) Staatsbiirger-Sein heif3t so, die in der Moralitit gewonnene Subjektivitit wie-
der aufgeben zugunsten des sittlich Guten. Die Moralitdt hat dabei weiterhin
ihren Platz, sie wird nicht abgeldst durch die Sittlichkeit, sie reicht nur nicht, um
den Einzelnen frei werden zu lassen. Doch wie genau gestaltet sich dieser Schritt
fiir das Subjekt selbst? Es muss dazu in der Moralitét seine eigene Unfdhigkeit
zu urteilen erkennen und durch einen bewussten Schritt in die sittliche zweite
Natur sein Gewissen, abgesehen von uninteressanten Partikulédrfragen, die die
Moralitit des Einzelnen besch;'iftigen,I3 aufgeben. Die Argumentation gegen die
Romantik, gegen die Absolutsetzung des Ichs ist dabei iiberzeugend: Das Gute
kann vom Einzelnen allein nicht entdeckt werden. Doch der Gedanke, dass das
Gute in den Sitten und Gebrduchen eines Volkes oder einer Gesellschaft liegt,
kann heute nicht abschlieend iiberzeugen.

Um Antworten zu gewinnen, mochte ich mir im Folgenden den Aufbau des
sittlichen Geistes genauer anschauen. Er verwirklicht sich in drei Weisen: in der
Familie, der biirgerlichen Gesellschaft und dem Staat. Die natiirliche Sittlichkeit
der Familie, in der der Grundstein fiir die moralische Erziehung gelegt wird, zer-
bricht dabei notwendig in »die Stufe der Differenz« (VII, §181): in die biirger-
liche Gesellschaft, die »Erscheinungswelt des Sittlichen«, die den Staat schon
voraussetzt.

Hegel argumentiert damit gegen die Auslegung, Staat sei der Raum, seine
besonderen Zwecke zu verfolgen, indem man die anderen zum Mittel macht:
Das genau ist die biirgerliche Gesellschaft, die nicht mehr ist, als ein »Not- und
Verstandesstaat«. Staat ist fiir Hegel aber mehr: Staat ist die institutionalisierte
Sittlichkeit. Wihrend in anderen Konzepten die Sittlichkeit ihren Raum in der
Familie hat, zeigt Hegel, warum sie dariiber hinausreicht und ihre Verwirkli-
chung erst im Staat erreicht. Denn in der Familie werden die Kinder zu Person-
lichkeiten erzogen, die, erwachsen, ins Leben entlassen werden miissen — »die
Sohne als Haupter und die Tochter als Frauen« (VIIL, §177) — spétestens jedoch

13 Moralitit spielt fiir den Einzelnen noch eine Rolle in Fragen der Gnade, der Grofmii-

tigkeit: Wie unterstiitze ich Hilfsbediirftige, etc.
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wird die Familie aufgelost durch den Tod des viterlichen Oberhaupts. Mit der
Auflosung der Familie geht das bisher allgemeine Sittliche verloren — denn die
bisher bestimmende Allgemeinheit war die Familie: »Jetzt aber tritt das Verhilt-
nis ein, dafl das Besondere das erste fiir mich Bestimmende sein soll, und somit
ist die sittliche Bestimmung aufgehoben.« (VIL, §181 Z) Der jugendliche Mann
wird frei, sich nach seinen eigenen Wiinschen und Interessen zu orientieren. Die
biirgerliche Gesellschaft bietet ihm nun den Raum, den er braucht, um sich aus-
zuleben. Sie ist die »Stufe der Differenz« (VII, §181), die Platz fiir Reflexion
bietet, ihr Wesen ist dabei »notwendig scheinend«: die biirgerliche Gesellschaft
ist die »Erscheinungswelt des Sittlichen« (ebd.). In ihr passieren drei Dinge: (1)
die Besonderheit erlangt ihr Recht, (2) die Allgemeinheit erlangt ihr Recht, (3)
die Sittlichkeit scheint in ihr auf. Das Ganze der Sittlichkeit hingegen ist sie
nicht, der »Primat des Staates« ist schon in ihr angelegt, wie Rolf-Peter Horst-
mann den Stellenwert der biirgerlichen Gesellschaft erklart:

»Der Primat des Staates hat seinen Grund [...] in der These, dafl nur das sich in Institutio-
nen fixierende wahre Allgemeine, also das Allgemeine, das immer schon als die bestimm-
te Einheit auftritt, die alle moglichen Momente der Besonderung des sittlichen Ganzen
iiberwunden und in sich aufgehoben hat, in der Lage ist, aporetische Konsequenzen ver-
meidbar zu machen, die in der sich durch das Prinzip der Besonderheit definierenden

Sphiire der Sittlichkeit, d.h. der biirgerlichen Gesellschaft, angelegt sind.«'*

Die biirgerliche Gesellschaft ist dabei bestimmt durch zwei Prinzipien. Das eine
ist die »konkrete Person, welche sich als besondere Zweck ist« (VII, §182), das
andere Prinzip ist das der Allgemeinheit, da »die besondere Person als wesent-
lich in Beziehung auf andere solche Besonderheiten« (ebd.) verstanden werden
muss. In dieser so entzweiten biirgerlichen Gesellschaft kommen dabei sowohl
Allgemeinheit als auch Besonderheit zu ihrem je eigenen Recht: Die Besonder-
heit hat das Recht »sich nach allen Seiten zu entwickeln und zu ergehen« (VII,
§184) und die Allgemeinheit hat das Recht, »sich als Grund und notwendige
Form der Besonderheit sowie als die Macht iiber sie und ihren letzen Zweck zu
erweisen.« (ebd.) Hegel beschreibt die biirgerliche Gesellschaft nun weiter als
das »System der in ihre Extreme verlorenen Sittlichkeit« (ebd.). Diese Beschrei-
bung ist nicht unmittelbar plausibel, da sich die Verbundenheit von Allgemei-
nem und Besonderem ja gerade hier zu zeigen scheint. Diese Verbindung geniigt

14 Rolf-Peter Horstmann: »Theorien der biirgerlichen Gesellschaft«; in: Ludwig Siep
(Hg.): G.W.F. Hegel. Grundlinien der Philosophie des Rechts. — Berlin: Akademie
Verlag 1997, 213. Im Folgenden im Text mit TbG und Seitenzahl zitiert.
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Hegel aber nicht, denn sie ist keine »sittliche Identitit«, sondern wegen der
»Selbstindigkeit beider Prinzipien« (VII, §186) notwendig und damit nicht frei.
Wie dieses »selbstindige Bestehen« zu verstehen ist, erkldrt Horstmann folgen-
dermafen: »Allgemeinheit und Besonderheit bestehen selbstindig dann, wenn
zwischen ihnen ein Bedingungsverhiltnis derart besteht, daf sie sich gegenseitig
voraussetzen, ohne sich wechselseitig integrieren zu konnen.« (TbG, 206) Das
Besondere muss sich hier schlieflich am Allgemeinen orientieren, nur so kann es
tiberhaupt weiter bestehen. Die Beziehung ist dabei eine notwendige und keine
freie, da es das Allgemeine nicht frei wihlt. In der biirgerlichen Gesellschaft
kann keiner ohne die anderen etwas erreichen, Bediirfnisse konnen nur durch
Angebote befriedigt werden, Angebote brauchen wiederum Nachfrage. Um zum
Ziel zu kommen, sind die anderen unentbehrlich, auch wenn sie mir nicht als
wertvoll an sich erscheinen und ich nur auf meinen eigenen Zweck bedacht
bin."”” Obwohl es dem Einzelnen hier erlaubt ist, seinen egoistischen Zwecken
nachzukommen und die allgemeinen nur, insoweit sie ihm niitzlich sind, zu be-
riicksichtigen, ist die biirgerliche Gesellschaft nicht etwa ein »ungeordnetes Gan-
zes« (TbG, 208): Es gibt Gerichte und Rechtsprechung, die Stinde werden ein-
gefiihrt, genau wie Polizei und Korporationen.16 Im Not- und Verstandesstaat ist
so fiir vieles Vorsorge getroffen: Fiir Verarmung, fiir Witwen und Waisen, fiir
Wohltitigkeit und Aufstiegsmoglichkeiten. Es gibt also klare »Grenzen der ego-
istischen Interessenverfolgung« (TbG, 209) und die muss es nach Hegel auch
geben, »weil sonst nicht gewéhrleistet wire, daB jedes Mitglied der biirgerlichen

15 »[Ilndem Hegel nachweist, da3 das Prinzip der Besonderheit der durch ihre Einzelin-
teressen und deren Verschriankung bestimmten biirgerlichen Gesellschaft als auszeich-
nende Bestimmung zukommt und dal eben die Giiltigkeit dieses Prinzips fiir diesen
Bereich dazu fiihrt, daB er der Allgemeinheit als notwendiger Form der Besonderheit
(§ 184), und d.h. der die besonderen Interessen einschrinkenden Macht bedarf, um
nicht an seinem eigenen Prinzip zugrunde zu gehen — indem Hegel dies in bezug auf
die biirgerliche Gesellschaft nachweist, so kann er erstens die Notwendigkeit des Staa-
tes als des existierenden allgemeinen Zwecks und zweitens dessen Primat gegeniiber
anderen Formen der sittlichen Organisation behaupten.« (TbG, 214)

16 »Der Polizei weist Hegel ein weites und inhomogenes Aufgabenfeld zu. Zu ihren
wichtigsten Aufgaben gehoren die Sicherung der 6ffentlichen Ordnung, die Gewerbe-
aufsicht, Industrieplanung, die Vorsorge fiir infrastrukturelle MaBnahmen — Hegel er-
wihnt Straenbeleuchtung und Briickenbau —, die Gewihrleistung der Zugénglichkeit
von lebensnotwendigen Waren durch Verteilungs- und Steuervorschriften sowie die
Bereitstellung von Einrichtungen zur Gesundheitspflege, zur Erziehung der Kinder

und von Armenhéusern. Korporationen sind Berufsgenossenschaften.« (TbG, 209)
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Gesellschaft wenigstens im Prinzip sein besonderes Wohl verwirklichen kann.«
(ebd.)

Familie, biirgerliche Gesellschaft und Staat werden dabei nicht in Reihe ge-
dacht — das Eine wird durch das Andere ersetzt —, sondern in Erg,géinzung,g.]7 Das
allein auf sich gestellte und einzig seine Interessen und Zwecke verfolgende In-
dividuum der biirgerlichen Gesellschaft glaubt dabei nur alle Sittlichkeit ver-
loren, denn unter dem vermeintlich nur Besonderen verbirgt sich immer das All-
gemeine — die allgemeinen Interessen werden durch die Verfolgung der
besonderen gefordert: »[I]ch bin also iiberhaupt auf der Stufe des Scheins, und
indem meine Besonderheit mir das Bestimmende bleibt, das heiit der Zweck,
diene ich damit der Allgemeinheit, welche eigentlich die letzte Macht iiber mich
behilt.« (ebd.) Was die biirgerliche Gesellschaft nur scheinbar zu einer An-
sammlung egoistischer Individuen und zur Erscheinung der Sittlichkeit macht,
ist die in ihr notwendig angelegte Intersubjektivitit: Denn die Eigeninteressen
lassen sich nur in der Beziehung zu anderen Individuen verwirklichen und haben
damit Allgemeinheit.]8 Die biirgerliche Gesellschaft bietet damit Raum fiir die
»selbstindige Entwicklung der Besonderheit« (VIL, §185 A), in der die »in sich
unendliche Personlichkeit« und die »subjektive Freiheit« sich als Recht des Ein-
zelnen entfalten: denn sie kommen in der »nur substantiellen Form des
wirklichen Geistes nicht zu [ihrem] Rechte« (ebd.).

An dieser Stelle wird deutlich, dass auch die biirgerliche Gesellschaft keinen
Raum fiir das bietet, was ich oben mit Bohrer als den Uberschuss des Subjekts
bezeichne: Auch hier ist kein Platz fiir diejenigen, die an den verniinftig geteilten
Strukturen nicht teilnehmen wollen oder kdnnen. Auch hier ist kein Platz fiir den
Bruch, fiir die Kontingenzerfahrung. Unter Besonderheit versteht Hegel nicht die
individuellen Talente, sondern die individuellen Bediirfnisse, die sich im Wirt-
schaftlichen zu erschopfen scheinen. Dass aber das, was Bohrer als dsthetische
Subjektivitit beschreibt, und damit genau wie Hegel, der auf den absoluten Geist
mit Kunst, Religion und Philosophie verweisen wiirde, aus der Sphére des Sozia-

17 »Die biirgerliche Gesellschaft ist die Differenz, welche zwischen die Familie und den
Staat tritt, wenn auch die Ausbildung derselben spiter als die des Staates erfolgt, denn
als die Differenz setzt sie den Staat voraus, den sie als Selbstindige vor sich haben
muss, um zu bestehen.« (VII, §182 Z)

18 Durch diese Bewegung zwischen Besonderem und Allgemeinen gewinnt die biirgerli-
che Gesellschaft eine besondere Bedeutung: Sie wird der »Boden der Vermittlung«,
auf dem sich jeder freimachen kann von den »Zufilligkeiten der Geburt« (VII, §182
7).
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len ausgrenzt, ebenfalls soziale Konsequenzen hat, habe ich in meiner Auseinan-
dersetzung mit Bohrer gezeigt: denn das Scheitern der Romantiker ist immer
auch ein soziales gewesen: ihr Leiden eines an der gesellschaftlichen Ausgren-
zung, an gesellschaftlichen Strukturen, die ihnen nicht erlaubt haben, sich mit
ihrer Individualitit, mit ihrem individuellen Uberschuss, in sie einzubringen.

Hegel will mit dem Verlust der Sittlichkeit in der biirgerlichen Gesellschaft,
der das riicksichtslose Verfolgen der privaten Interessen begiinstigt und ermog-
licht, einem Verlust der Sittlichkeit im Ganzen, wie er ihn in der Antike diagnos-
tiziert, vorbeugen: »Die selbstindige Entwicklung der Besonderheit ist das
Moment, welches sich in den alten Staaten als das hereinbrechende Sittenverder-
ben und der letzte Grund des Untergangs derselben zeigt.« (VII, §185 A) Die
Sittlichkeit der Rechtsphilosophie muss in der Lage sein, die subjektive Freiheit,
die Reflexion, mitzutragen und zu einem ihrer Momente zu machen — damit fallt
diese neue Sittlichkeit nicht dem gleichen Problem zum Opfer wie die verlorene
der Antike: der Individualisierung, der Personlichkeit. Hegel will die Entzwei-
ung und die »unendliche Reflexion des Selbstbewultseins in sich« (VIL, §185 A)
aushalten, um so eine Einheit denken zu konnen, die den »Gegensatz der Ver-
nunft zu seiner ganzen Stdrke auseinandergehen 1t und ihn tberwiltigt«
(ebd.). Antigone wird hier das Recht, sich zu besondern eingerdumt — nur hat es
keine Konsequenzen mehr fiir den Staat. Das ist das Uberraschende an Hegels
Losung: er konstruiert einen neuen sittlichen Staat, dessen Sittlichkeit mehr aus-
hilt als die der Antike. Dem diagnostizierten Recht auf Besonderheit wird so
kein Platz im Staat zugewiesen, sondern eine auflerstaatliche Sphire zugespro-
chen. Das Problem, das den antiken Staat gesprengt hat, wird so gelost, dass es
einfach aus dem Staat herausgenommen wird und als unerheblich fiir ihn gilt.
Einzig problematisch daran ist, dass sich Antigones Konflikt nicht in Familie
oder biirgerlicher Gesellschaft 16sen ldsst. Einer Besonderung, wie Antigone sie
erfiahrt, wird vielmehr durch die Bildung vorgebaut. Denn sie verhindert eine
einseitige Identifikation mit einem sittlichen Prinzip und liefert in ihrem Einblick
in die Verniinftigkeit des Allgemeinen die Erkenntnis um die Bedeutungslosig-
keit der Besonderung, des individuellen Leids. Was aber, wenn das Subjekt auf
der Bedeutsamkeit seines Leides beharrt?

DER WERT DER BILDUNG

Die Wandlung zum verniinftigen, sittlichen Individuum wird durch einen Pro-
zess gesteuert, der sich daraus ergibt, dass der Einzelne, um seine Zwecke
(vorrangig wirtschaftliche Zwecke) moglichst umfassend verfolgen zu konnen,
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zu einem »Gliede der Kette« werden muss: Er muss seine Subjektivitit in ihrer
Besonderheit »bilden« (VII, §187). Bildung ist dabei nach Hegel nichts, was
dem Menschen duBerlich ist, sie gehort vielmehr zum Menschen dazu: Durch sie
wird es moglich, der Welt verstindig gegeniiberzustehen, ihr ein »Siegel« (VII,
§187 A) aufzudriicken und damit den Unterschied zwischen sich und der duf3e-
ren Welt zu markieren. Indem sich der Mensch so als abgegrenzt begreift,
tiberwindet er gleichzeitig diese Abgrenzung und gewinnt »darin sein objektives
Dasein« (VII, §187 A):

»Die Bildung ist daher in ihrer absoluten Bestimmung die Befreiung und die Arbeit der
hoheren Befreiung, ndmlich der absolute Durchgangspunkt zu der nicht mehr unmittelba-
ren, natiirlichen, sondern geistigen, ebenso zur Gestalt der Allgemeinheit erhobenen un-
endlich subjektiven Substantialitdt der Sittlichkeit.« (ebd.)

Im Bildungsprozess gewinnt der subjektive Wille Objektivitit, »wird wiirdig und
fahig [...], die Wirklichkeit der Idee zu sein.« (ebd.) Existenz gewinnt diese Idee,
indem die Gedanken durch diesen Lernprozess die »Form der Allgemeinheit«
(VII, §187 A) annehmen. Durch den so gewonnenen Abstand zur »bloBe[n] Sub-
jektivitit« (ebd.) erreicht der freie Wille seine dritte Bestimmung: er will sich
selbst als freier, indem der Staatsbiirger sich selbst als Person: als Staatsbiirger
will.

Dadurch, dass seine Gedanken die »Form der Allgemeinheit« angenommen
haben, hat sich seine Besonderheit »verarbeitet und heraufgebildet« (ebd.) zu ei-
ner Verstindigkeit: Nur wenn dieser Schritt gemacht ist, ldsst sich vom Subjekt
als freiem sprechen. Auch in Honneths Interpretation der hegelschen Rechtsphi-
losophie spielt die Bildung fiir den Vorgang der freien Wahl eine entscheidende
Rolle. In ihr als intersubjektivem Prozess lernt der Einzelne, seine Wiinsche zu
ordnen und sich selbst als Person zu formen: Das »Bediirfnispotential, mithin die
Natur im Menschen, darf selber nicht als etwas ein fiir allemal Fixiertes gedacht
werden, sondern muf sich als etwas Plastisches vorstellen lassen, das Spielraum
fiir gerichtete Veridnderung enthilt.« (LU, 88) Diesen Spielraum macht sich der
kommunikative, intersubjektive Vorgang der Bildung zu Nutze: Die Natur des
Menschen wird »rational [...] durchdrungen« (ebd.), im intersubjektiven Prozess
des Lernens wird dem Kind, das durch freundschaftliche Verbindungen den
Wert der Freundschaft — der in Honneths Argumentation gleichgesetzt wird mit
dem Wert der Gemeinschaft iiberhaupt — schon erkannt hat und deswegen offen
ist fiir einen Lernprozess, der ihm den Einstieg in die Freiheit gemeinschaftlicher
Beziehungen erleichtert, vermittelt, wie gelingende Kommunikation funktioniert.
Hier lassen sich nun Honneth zu Folge »die Umrisse eines kommunikativen Mo-
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dells der individuellen Freiheit [...] deutlich [...] erkennen« (LU, 28f.), das of-
fenbar genau »solche sozialen oder institutionellen Bedingungen als Inbegriff
einer gerechten Gesellschaftsordnung [begreift], die es jedem einzelnen Subjekt
erlauben, sich in kommunikative Beziehungen zu begeben, die als Ausdruck der
eigenen Freiheit erfahren werden konnen.« (LU, 29) In diese Beziehungen bege-
ben wir uns dabei nach Honneth, weil uns rational klar geworden ist, dass wir
nur so frei werden koénnen.

So interessant dieses Argument als Interpretation Hegles ist, bleibt es als Be-
schreibung menschlichen Zusammenlebens und als Aktualisierung des
hegelschen Ansatzes unbefriedigend. Honneth will nachweisen, dass Freiheit
erst moglich wird, wenn die Bedingungen kommunikativer Beziehungen institu-
tionalisiert sind: als eine solche Institution begreift er Bildungseinrichtungen, in
denen erlernt wird, sich rational dafiir zu entscheiden, an dieser Kommunikation
teilzunehmen, weil einzig in ihr die Freiheit zur eigenen Entfaltung besteht. Der
Begriff des Menschen, den Honneth hier voraussetzt, ist dabei zunichst vielver-
sprechend: der Mensch wird hier nicht als feststehend, sondern als verdnderbar
begriffen, er braucht Spielraum fiir seine Entfaltung. Doch den versprochenen
Spielraum bekommt er dann doch nur in den schon vorgefertigten Strukturen der
kommunikativen Beziehungen. Das Kind muss sie erlernen, es wird rational
durchdrungen: die individuelle Entfaltung funktioniert nach gesellschaftlichen
und verniinftigen Regeln. Erneut wird die Besonderheit und die Unbestimmtheit
abgeschnitten: alles Kreative, Uberschiissige, Genialische wird in der rationalen
Durchdringung zugunsten des allgemein Verstiandlichen geplittet. Das Ergebnis:
ein kommunikativer Prozess, der verstidndlich und verniinftig zwar jeden mit ein-
bezieht, aber um den Preis, zu jedem gemacht worden zu sein. Freiheit gibt es
hier wieder nur auf der Basis des schon Dagewesenen und nicht auf der des Un-
bestimmten und Zukiinftigen.

Bei Hegel gewinnt die sittliche Idee ihre Wirklichkeit erst im Staat: »der sitt-
liche Geist, als der offenbare, sich selbst deutliche, substantielle Wille, der sich
denkt und weil3 und das, was er wei3 und insofern er es weil3, vollfiihrt.« (VII, §
257). Das gebildete Subjekt hat in ihm seinen ganz besonderen Stellenwert:
Wihrend der Staat in der Sittlichkeit seine unmittelbare Existenz hat, hat er im
gebildeten Subjekt seine vermittelte Existenz, wihrend das Subjekt selbst durch
seine patriotische Gesinnung im Staat seine substantielle Freiheit hat. Aus der
Sicht des Subjekts ist der Staat so »die Wirklichkeit des substantiellen Willens«
(VII, §258), da durch die Bildung, durch das Zum-»Gliede der Kette«-Werden,
das individuelle Selbstbewusstsein zum Allgemeinen erhoben wird. Der Wille
des Staates ist also im doppelten Sinne substantiell: Er liegt dem Willen des
Biirgers sowohl zugrunde (durch die Sitten erfolgt die Bildung), als er auch den
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Willen des Biirgers reprisentiert (das Allgemeine des Selbstbewusstseins). Ge-
nauer betrachtet: Das Individuum ist frei, weil es ein »allgemeines Leben« (VII,
§258 A) fiihrt. Der Staat bei Hegel hat nicht die Bedeutung, Eigentum zu schiit-
zen oder eine personliche Freiheit zu garantieren. Hegels Staat verspricht mehr:
Teilhabe am objektiven Geist: »so hat das Individuum selbst nur Objektivitit,
Wahrheit und Sittlichkeit, als es ein Glied desselben [des Staates] ist.« (VII,
§258) Hier wird das Gute lebendig, das in der Moralitit unerreichbar blieb. Denn
gefunden werden kann es nur im Zusammenspiel zwischen Objektivem und Sub-
jektivem: »Im Ganzen der Sittlichkeit ist sowohl das objektive als das subjektive
Moment vorhanden: beide sind aber nur Formen derselben. Das Gute ist hier
Substanz, das heilit Erfiillung des Objektiven mit der Subjektivitit.« (VII, §144
7)

Doch die Riickkehr ins Allgemeine kann nicht einfach als Bildung und somit
als intersubjektiv erarbeitete Anbindung an allgemeine, sittliche Werte ver-
standen werden. Denn die Riickkehr ins Allgemeine ist das Uber-Den-Tod-Hin-
weggehen, das den Einzelnen vergisst und tibergeht fiir das Ganze. Ein zeit-
gemiBer Freiheitsbegriff aber kann Gesellschaft nur als Boden, den das Subjekt
bearbeitet, denken. Allgemeines und Besonderes, beschrinken und negieren, ge-
horen weiterhin zum Freiheitsbegriff dazu. Doch die individuelle Entwicklung
findet nicht mehr nur im gesellschaftlichen Rahmen statt, sondern kann diesen
Rahmen selbst auch verdndern. Dabei wird der Rahmen nicht abgeschafft, son-
dern stetig modifiziert. Denn nur so sind Fortschritt und Verdnderung denkbar:
als Wechselwirkung zwischen Besonderheit und Allgemeinheit, nicht als aus-
schlieBlich auf Allgemeinheit bezogen. Diese Verschiebung ist dabei nicht ent-
standen aus historischen Entwicklungen in der Menschheitsgeschichte, sondern
im Begriff der Freiheit selbst, wie Hegel ihn in der Rechtsphilosophie entwi-
ckelt, abzulesen. Denn die Fixierung auf das Allgemeine ist schon hier proble-
matisch.

Bei Hegel erscheint die Wahl zwischen den Kulturgiitern, in denen der Ein-
zelne seine Freiheit findet, wie eine Wahl zwischen ewig feststehenden Moglich-
keiten, die keine Veridnderung, kein Werden mehr kennt. Hegels konkrete Frei-
heit trigt keine individuellen Ziige. In der Rechtsphilosophie geht es nicht um
»individuelle Selbstverwirklichung« (LU, 47), wie Honneth schreibt, sondern
um die allgemeine Verwirklichung des freien Willens in der Sphire des objekti-
ven Geistes. Die gibt es freilich nur auf der Ebene der Individuen, weil sie
ausschlieBlich hier Lebendigkeit gewinnt, die Individuen selbst sind aber nur als
Tréager dieser Freiheit interessant, nicht als Macher.

Hegel versteht Bildung radikal: das Ergebnis des Bildungsprozesses ist bei
ihm nicht offen, sondern der Staatsbiirger. Damit missachtet er, dass gerade Bil-
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dung selbst auch ein kreativer Prozess ist, der Talente freisetzt und beférdert und
neue Ideen aufkommen lisst. Bei Hegel hingegen ist Bildung einzig zu lernen,
sich selbst als Teilnehmer am staatlich-biirgerlichen Leben zu wollen: Bildung
bedeutet, sich die Sitten und Kulturgiiter seiner Gesellschaft anzueignen — um in
ihnen frei zu sein. Die Frage ist nun, ob Bildung fiir Hegel iiberhaupt etwas an-
deres heiflen konnte: Sollte sie nur zur Abstraktion, zur Negation des zunichst
Gegebenen fiithren, wiirde sie im ersten Moment des freien Willens als inhalts-
leer und ungerichtet wie die Rechtsperson stehen bleiben. Sollte sie auf eine Per-
sonlichkeitsbildung, Eigen-Erforschung, Individualisierung hinzielen, bliebe sie
im zweiten Moment des freien Willens, dem Romantiker, der nicht zwischen Gut
und Bose unterscheiden kann, stehen. Bildung kann fiir Hegel also nur heien:
Das, was als allgemein verniinftig begriffen wird, selbst als verniinftig begreifen
und es so aus freiem Willen bejahen. Der Uberschuss des Einzelnen fiihrt fiir
Hegel immer nur ins unendlich reflexive Gewissen des Romantikers, der fiir sei-
ne Entscheidungen keine Griinde finden kann.

Deswegen entwickelt sich der freie Wille bei Hegel notwendig unabhingig
vom Einzelnen, er ist unendlich, besteht iiber den Tod hinaus in den ewig-wéh-
renden Institutionen, Gesetzen und Sitten. An ithm teilzuhaben, fordert vom Ein-
zelnen eine aktive Anteilnahme, einen bewussten Schritt aus der egoistischen
Besonderheit hinaus ins Allgemeine. Nur hier — fern aller Partikularitét, die sich
nach Hegel nur im Fehlgehen zeigt — kann der Einzelne seine konkrete Freiheit
finden. Ohne die Allgemeinheit ist sein Handeln willkiirlich und unfrei, es bleibt
auf der zweiten Stufe des freien Willens stehen. Hier kommt nun aber die Prob-
lematik des Bildungsbegriffs zum Tragen: Wird Bildung als etwas Vorgefertig-
tes verstanden, das etwas bereits Verniinftiges vermittelt bzw. in dieses Verniinf-
tige Einsicht verleiht, dringt sich die Frage auf, wie dieses Verniinftige beschaf-
fen ist. Es begegnet dem Staatsbiirger in den staatlichen Institutionen: Offen-
sichtlich handelt es sich dabei also um Werte wie Freiheit, Gleichheit, Gleich-
berechtigung, Demokratie, etc. Diese Begriffe konnen aber nicht als statische
verstanden werden: jede Generation eignet sie sich neu an und verindert sie da-
mit. Werte und Ideen, die sich in den staatlichen Institutionen widerspiegeln,
iiberdauern so zwar das einzelne Menschenleben, konnen aber nie als abge-
schlossen oder wahr gelten. Die allgemeine und unhinterfragbare Sitte entspricht
nicht unserer Lebenswirklichkeit. Im Gegenteil sollten die Institutionen Raum
bieten fiir stetes Hinterfragen, fiir stindige Neubewertung, fiir zeitgenossische
Herausforderungen. Hinterfragen, neubewerten, Herausforderungen meistern:
das sind dabei alles Leistungen, fiir die Bildung und Vernunft relevant sind, die
aber angetrieben werden durch den Uberschuss im Menschen, durch neue Ideen,
durch nie Gedachtes, durch besondere Gedankenginge im Rahmen des allge-
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meinen abstrakten Denkens. Wie Fortschritt und Veridnderung ohne die Beson-
derheit des Individuums stattfinden sollen, ldsst Hegels Modell des Staates
vollkommen offen.

Im Gegensatz zu meiner Interpretation liest Axel Honneth in Hegels Argu-
mentation sehr wohl eine individuelle Entwicklung des Einzelnen. Er denkt die
drei Sphiren der Sittlichkeit als »drei Stufen der Individualisierung« (LU, 95),
die in einer »Rangordnung« (ebd., 96) stehen: mit dem Ergebnis, dass die hochs-
te Individualisierung im Staat stattfindet. In seiner Interpretation individuieren
sich die Individuen dadurch, dass sie im Staat eine allgemeine Téatigkeit verrich-
ten konnen. Damit gelangen sie zu einer »6ffentlichen Existenz« (LU, 98) und so
zu intersubjektiver Anerkennung: »[W]eder in seinem natiirlichen Bediirfnis
noch in seinem je individuellen Interesse, sondern in seinem verniinftig gebilde-
ten Begabungen und Fertigkeiten ist das Subjekt hier, in der Sphire des Staates,
zum Mitglied der Gesellschaft geworden.« (LU, 98) Als Hegel-Auslegung ist
diese Argumentation sicherlich plausibel, meinen Vorwurf an Hegel beantwortet
aber auch sie nicht: Ein Aufgehen in der Allgemeinheit, wie Honneth und Hegel
es hier vom Staatsbiirger beschreiben, ist gerade nicht ein »hohere[r] Gran von
Individualitit«, sondern seine Aufgabe: seine Abgabe ans Allgemeine.

Das »Leiden an Unbestimmtheit«, das Honneth in den beiden vorherigen
Sphiren des Rechts und der Moralitéit diagnostiziert hat, schldgt hier nicht um in
ein angenehmes Gefiihl der Selbstbestimmtheit, sondern in ein Leiden an Uber-
bestimmtheit.'” Denn die Freiheit liegt nach diesem Verstidndnis allein in der
Allgemeinheit. Dieses Verstiandnis entspricht dabei nicht unserem Anspruch ans
Leben. Wir begreifen uns nicht als Freie, wenn wir nur in der Allgemeinheit auf-
gehen und unsere individuellen Besonderheiten nur in der Familie ausleben
konnen, bzw. unsere individuellen Bediirfnisse in der biirgerlichen Gesellschaft
befriedigen. Honneth und Hegel sehen in der Besonderheit, von der ich sage und
zeige, dass sie ein unabdingbarer Teil unserer Freiheit ist, nur eine Zugabe, auf
die sich auch verzichten lieBe. Freiheit bedeutet fiir beide: Partizipation am ver-
niinftigen Ganzen. Beide bemerken dabei nicht, dass sie mit dieser Definition
einen a.) vollig leeren Begriff schaffen, einen der das Subjekt in seiner Individu-
alitit nicht benennt, sondern geradezu zuriickweist und b.), dass es dieses
verniinftige Ganze nicht gibt.

19 Uber die Bedeutung des Anderen und des Sich-Selbst-Im-Anderen-Findens fiir den
Bildungsbegriff, siche: Diana Konig: »Vom Glitten und Verallgemeinern. Bildung
nach Hegel und Honneth«; in: Christoph Menke/Juliane Rebentisch (Hg.): Axel Hon-
neth. Gerechtigkeit und Gesellschaft. Potsdamer Seminar. — Berlin: Berliner Wis-

senschaftsverlag 2008.
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a.) Leer ist der Begriff von Subjektivitit, weil er in diesem Gebrauch einzig
die Manifestation des Weltgeistes im Individuum ist. Das Subjekt zeichnet sich
durch nichts »Subjektives« ihm gegeniiber aus. Der einzige Unterschied zur
substantiellen Individualitit Laokoons liegt dabei darin, dass die Teilhabe nicht
unbewusst, sondern bewusst und gewollt ist. Das Ergebnis ist aber gleich: Auch
in der Sittlichkeit des Staates muss der Staatsbiirger nicht iiberlegen, sondern
macht, was ihm zur zweiten Natur geworden ist. Die Motivation zu dieser be-
wussten Riickkehr bleibt dabei dunkel — dunkel besonders angesichts der
Einsicht, die wir in der Tragddie gewonnen haben. Denn dort war es das indivi-
duelle Leid, das Verdnderungen nach sich gezogen hat, weil es als Unfreiheit
offenbar wurde. Warum im Staat nun das Leid, das zum Beispiel durch den Ver-
lust eines Kindes im Krieg hervorgerufen wird, weniger unfrei machen soll,
bleibt unverstindlich.

b.) Anerkennung und Ehre, seinen Platz in der Allgemeinheit finden, sind
auch heute ohne Zweifel wichtige Bestandteile von Freiheit. Doch ein Aufgehen
in der Allgemeinheit kann es nicht geben, weil diese Allgemeinheit selbst nicht
als verniinftige und versohnende strukturiert ist, sondern vielmehr Konfliktpo-
tential bietet: Die Allgemeinheit ist nicht der Raum, in dem wir uns alle mit glei-
chen Erwartungen und Haltungen treffen, um gemeinsam etwas zu unternehmen,
sondern die Allgemeinheit ist der Raum, in dem wir uns in unserer Unterschied-
lichkeit, mit unseren verschiedenen kulturellen und religiosen Hintergriinden be-
gegnen, uns iiber Ziele und Vorhaben einigen miissen und dann einen gemein-
samen Weg erarbeiten konnen. Allgemeinheit ist der Raum, in dem wir uns mit
unseren Besonderheiten begegnen konnen: weil wir hier abstrahieren konnen
von unserer individuellen Besonderheit und offen werden fiir andere Moglich-
keiten. Die menschliche Besonderheit fiihrt so zu einer Bereicherung des Be-
griffs der Allgemeinheit, da gerade die Abstraktion und Reflexion hier die An-
dershaftigkeit der anderen aufwerten und sichtbar machen.

Dass die Spaltung im Personen-Begriff nicht iiberwunden wird, legt eine
Freistelle offen, in die hinein die Erfahrung des Bruchs mit den verniinftigen
Strukturen sozialer Teilhabe tritt: Hier ist der Platz fiir das, was ich mit Bohrers
Begriff der dsthetischen Subjektivitit erldutert habe: fiir die Brucherfahrung und
das Leid derjenigen, die sich in den vorgegebenen sozialen Formen nicht ausle-
ben konnen. Das betrifft allerdings nicht nur die Romantiker, fiir die Bohrer es
gezeigt hat, sondern das betrifft das Subjekt tiberhaupt, denn das nur romantische
oder das nur rationale Subjekt gibt es nicht, es ist eine Mischung aus beidem:
Der Uberschuss, der im Zerbrechen der antiken Sittlichkeit freigeworden ist,
geht iiber die Sphire der biirgerlichen Gesellschaft hinaus. Die Erfahrung, dass
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die Welt plotzlich zu einer unverstandenen wird, die Erfahrung des Bruchs mit
den sozialen Strukturen der Teilnahme, bleibt bestehen.

Hegel will in der Rechtsphilosophie, da stimme ich mit Honneth iiberein,
zwei Dinge erreichen: Zum einen will er die Sittlichkeit vor der Bedrohung
durch eine zunehmende Individualisierung schiitzen, zum anderen will er dem
Menschen Freiheit schenken, bzw. nachweisen, wie der Mensch frei wird oder
ist.” Sein Weg, die Sittlichkeit zu retten, fiithrt dariiber, den Einzelnen nur im
Allgemeinen frei werden zu lassen — und damit: sittlich. Diese Riickkehr ins All-
gemeine bringt dabei einen entleerten Begriff von Subjektivitit hervor: hier
manifestiert sich der Weltgeist, losgelost von jeder Besonderheit.

Ein solches Aufgehen in der Allgemeinheit, einer Allgemeinheit zudem, die
es zumindest heute, das habe ich weiter oben gezeigt, in dieser Form nicht gibt,
macht den Menschen aber nicht frei. Wenn wir von Freiheit reden, meinen wir
damit nicht nur die Freiheit, unseren Platz in der Gesellschaft zu finden — um
nicht missverstanden zu werden: wir meinen auch diese Freiheit, die essentiell
dafiir ist, frei zu sein —, sondern auch die Freiheit, unser Leben zu meistern. Un-
ser Leben erschopft sich aber nicht in allgemeinen Strukturen. Die Herausforde-
rungen, die uns begegnen, beinhalten natiirlich auch solche, wie zum Beispiel
einen Schulabschluss machen, eine Arbeitsstelle finden, sich als gleichberechtig-
ter Biirger verstehen konnen, aktiv an der Demokratie teilnehmen. Aber viele
Herausforderungen sind ganz anderer Art: Mit Zukunftsangst umgehen lernen,
sein Potential nutzen, mit Schicksalsschligen umgehen, alt werden, krank sein,
eine Partnerschaft leben, ein Kind erziehen. All diese Dinge sind wichtig, um
uns als Freie begreifen zu konnen: wenn wir gelihmt sind von Angst, Panik,
Schmerz oder Hoffnungslosigkeit, sind wir unfrei. Nun kann der Staat uns nicht
den geliebten Verstorbenen ersetzen, er kann nicht fiir uns unser Potential aus-
schopfen - er kann auch nicht unsere Kinder erziehen. Er kann aber auch nicht
sagen: Ihr seid freie Staatsbiirger und dann all das, was so essentiell unser Leben
ausmacht, ausblenden. Es ist notwendig, dass eine zeitgeméife Form der Sittlich-
keit den Menschen als #dngstlichen versteht, als einen, der anfillig ist fiir Panik

20 Vgl.: Honneth: »Als das Grundprinzip seiner Rechtsphilosophie, [...], begreift Hegel
die Idee des >allgemeinen freien Willens<; dabei geht er in Ubereinstimmung mit
Rousseau, Kant und Fichte von der Pramisse aus, daf3 unter den Bedingungen der neu-
zeitlichen Aufkldrung alle moralischen oder rechtlichen Bestimmungen nur in dem
Mafe als gerechtfertigt angesehen werden konnen, in dem sie die individuelle Auto-

nomie oder die Selbstbestimmung des Menschen zum Ausdruck bringen.« (LU, 21)
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und Hoffnungslosigkeit und nicht nur auf einen rationalen Biirger z#hlt. Nur
dann werden Panik und Trauer, Hoffnungslosigkeit und Angst nicht mehr patho-
logisiert, ausgegrenzt und therapiert, sondern als Teil des menschlichen Lebens
angenommen. Ein solcher Perspektivenwechsel zwingt die Gesellschaft dazu,
sich selbst zu befragen und nicht den anderen anzuklagen. Begreift man das Sub-
jekt als verletzliches, kann niemand mehr davon ausgehen, dass mit Witwenren-
te, Arbeitslosengeld und Hartz-IV-Kinderzuschlag alles getan ist.

Die antike Sittlichkeit konnte diesen personlichen Problemen begegnen und
sie in sich aufheben: mit dem gemeinsamen Totenkult wird die Trauer der An-
gehorigen von allen mitgetragen, in der Heldenverehrung wird sie aufgehoben,
Zukunftsangst braucht niemand zu haben, weil sein Leben in den vorbestimmten
Bahnen verlaufen wird: all diese Probleme muss das Subjekt in der Sittlichkeit
des Staates nun selbst bewiltigen. Sie konnen ihm nicht mehr abgenommen
werden. Aber sie konnen akzeptiert werden als Lebensleistungen, die einen Wert
haben und die im Alltag Beriicksichtigung und Anerkennung verdienen. Denen
sich Strukturen und Prozesse zu beugen haben, um sie zu erleichtern oder ertrig-
lich zu machen. Hegel verschiebt diese Note in den absoluten Geist: in Kunst,
Religion und Philosophie findet hier eine Selbstverstindigung statt. Diese Ver-
schiebung zeigt, dass Hegel selbst die Freiheit im objektiven Geist auch nicht als
ausreichend angesehen hat.






Zusammengefasst

In der Phdnomenologie des Geistes endet die Antigone-Interpretation in einem
Widerspruch: Es ist der Widerspruch zwischen Tragik und Tragodie. Wihrend
ich fiir die Tragodie als Tragodie Hegels dialektische Lesart interessant und zu-
treffend, wenn auch nicht weitreichend genug in Bezug auf die &sthetische
Wirkung, die die Tragodie hat, finde, weise ich sie auf der Ebene der Tragik zu-
riick. Antigone als Figur im Stiick kann mit Hegel als iiber sich hinaus weisend
verstanden werden. Im Gegensatz zu Kreon, von dem Hegel sagt, dass er hinter
der Antigone zuriickbleibt, kann Antigone den fiir Hegel entscheidenden Satz
sagen: »weil wir leiden, anerkennen wir, daf3 wir gefehlt.« (III, 348) Damit ver-
weist sie auf eine in der Zukunft mogliche Versohnung. Hegel sieht in der
Antigone eine Figur, die iiber sich selbst erkennt, dass sie Teil des Falschen ist,
das ihr Schaden zufiigt. Damit erkennt sie ihr Verbrechen als Verbrechen an. Thr
Leiden und ihre Klage sind damit nicht nur eine Anklage des Sinnlosen, sondern
offnen eine Perspektive. Antigone ist fiir Hegel eine Ubergangsfigur zwischen
zwei unterschiedlichen Begriffen von Subjektivitit: Sie wird vom substantiellen
Individuum gedffnet hin zur Rechtsperson.

Diese dialektische Perspektive hat ihre Berechtigung in Bezug auf die Zu-
schauer: Antigone kann nur von aufen als Ubergangsfigur wahrgenommen wer-
den, denn nur von auBlen, von den Unbeteiligten, wird ihre Geschichte als Teil
einer Fortschrittsgeschichte verstanden. Eine Beschrinkung auf diese Perspekti-
ve spart jedoch eine spezifische Leistung der Kunst aus. Denn sie ldsst einen
wichtigen Aspekt auler Acht: die antidialektische oder individuelle Perspektive.
Hier geht es nicht um die AuBenperspektive, die der Zuschauer im kalten Spiel
der Vernunftvermogen einnimmt, sondern um die Innenperspektive: hier geht es
um Antigone als Individuum. Diese Sichtweise habe ich in den Abschnitten her-
ausgearbeitet, die ich als meine Lektiire der Antigone der Lektiire Hegels ent-
gegenstelle. Gleichzeitig denke ich aber, dass sich Hegels eigene Interpretation
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auch nicht in der dialektischen erschopft. Denn diese Perspektive ist in der Phdi-
nomenologie nicht die einzige, die Hegel zur Antigone einnimmt.

Denn die Interpretation, Antigone anerkenne ihr Leid als gerechtfertigt, greift
zu kurz: Auch wenn Antigone ahnt, dass sie ein Verbrechen begangen hat, zieht
sie die Moglichkeit einer Versohnung im Stiick selbst nicht im Mindesten in Be-
tracht: ihr wird zwar erschreckend deutlich, dass ihre Welt keinen Bestand mehr
hat, sie hat aber keine Hoffnung auf eine bessere. Antigone ahnt im Stiick, dass
sie sich schuldig gemacht hat, weil sie ahnt, dass auch Kreons Anspruch berech-
tigt sein konnte. In ihr rumort ein ungutes Gefiihl, das sie aber nicht reflektiert,
sondern das sie verschreckt. Ihre Gewissheit, richtig gehandelt zu haben, wird
durch dieses unterschwellige ungute Gefiihl herabgesetzt zur Gesinnung: Anti-
gone weill nicht mehr, ob sie richtig gehandelt hat, obwohl sie der festen
Uberzeugung ist, richtig gehandelt zu haben. Antigone ist eine Figur der hochs-
ten Verwirrung, in ihr wird eines auf exzellente Weise deutlich: die Panik, die
einen Menschen erfasst, wenn er plotzlich die Welt nicht mehr versteht. Antigo-
ne hat keine Hoffnung auf eine Besserung. Sie gesteht sich und der sie umgeben-
den Gemeinschaft auch nicht ein, dass Kreon Recht haben konnte. Alles bleibt
eine bloe Ahnung, alles bleibt Verirrung. Deshalb kann Antigone auch bis zu-
letzt auf ihrer Position beharren: Ihr Leiden, ihre Klage sind eine Anklage gegen
Kreon und gegen die plotzlich unverstidndlich gewordene Welt. Diese Anklage
gipfelt in Antigones Tod: Sie lernt aus ihrem Leiden nichts. Was bleibt, ist das
bloBe Leid. Was bleibt, ist der Tod.

Tod und Leid sind der Schlusspunkt in Antigones Leben: Aufhebung des
Leidens und Versohnung finden hier nicht statt und haben keine Geltung. Fiir
Antigone als Individuum ist das Leiden keine Fortschrittsgeschichte. Fiir Anti-
gone als Individuum ist das Leiden das Letzte. Obwohl in Hegels friiher Inter-
pretation die dialektische Perspektive im Mittelpunkt steht, beriicksichtigt sie
immer wieder auch die antidialektische Sichtweise: Antigones Leiden, so scheint
durch, ist ungerecht, weil es unverschuldet ist. Dem Individuum Antigone wird
so, wenn auch nur ein kleiner, aber ein Tribut gezollt: ihr Tod hat immerhin et-
was verdndert, hat eine Gesellschaft, die Individuen solches Leid zufiigt, mit sich
in den Abgrund gerissen, damit auf ihren Triimmern eine andere Gesellschaft, in
der dem Individuum Recht geschieht, entstechen kann. Antigones Leiden be-
kommt eine Anerkennung: weil diese eine litt, muss alles anders werden.

Die Erfahrung dieses Leidens ist Teil der dsthetischen Erfahrung: Der Zu-
schauer erlebt in der Betrachtung der Antigone nicht nur den Ubergang vom
substantiellen Individuum, das durch das Leid, das ihm geschieht, gewahr wird,
dass es Teil des Falschen ist und so den Weg o6ffnet hin zur Rechtsperson, son-
dern er erlebt auch die schreckliche Gegenwirtigkeit des Leidens, die trorz der
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Moglichkeit, aus ihm zu lernen, immer endgiiltig, bedriickend und unversohnlich
stehen bleibt. In der intuitiven Erkenntnis versteht der Zuschauende intuitiv, was
Leiden fiir Antigone bedeutet: so gewinnt er eine Erkenntnis, die nicht sprach-
lich kommuniziert ist, sondern die er in der Beobachtung von Antigone, beim
Im-Zuschauerraum-Sitzen, selbst am eigenen Leib erfdhrt. Die individuelle anti-
dialektische Perspektive und die dialektische Perspektive stehen in der &sthe-
tischen Erfahrung nebeneinander, das ist das Spezifische an der dsthetischen Er-
fahrung: sie ermoglicht es uns, zwei entgegengesetzte Perspektiven einzunehmen
und in ihrer Unvereinbarkeit beide als zutreffend und erkenntnisreich zu bewer-
ten. Die Fahigkeit zur intuitiven Erkenntnis wertet Hegel jedoch ab. Damit geht
eine wichtige Seite, die zum Verstindnis des Subjekts wesentlich ist, verloren:
die, die zeigt, dass das individuelle Leiden trotz der dialektischen Bewegung
immer eine Sinnlosigkeit, die sich auch im Lernen nicht aufhebt, beinhaltet, die
eine individuelle Versohnung, eine Versohnung, die das einzelne Subjekt mit-
vollziehen kann, unméglich werden lésst.

Wihrend die Phdnomenologie Antigone zu einer Figur macht, die iiber sich hin-
aus hinweist auf eine mogliche, zukiinftige Versohnung, hat diese Verséhnung in
der Asthetik schon stattgefunden. Riumt Hegel in der ersten Interpretation Anti-
gones Leid noch insofern Relevanz ein, als sich dadurch etwas verdndert: ndm-
lich eine neue gesellschaftliche Ordnung heraufdammert, wird es in der Asthetik
vollkommen irrelevant. Hier zidhlt nur noch die Zuschauerperspektive auf Anti-
gone: Die Tragik ihrer Geschichte ist zur uninteressanten Vergangenheit gewor-
den und besteht einzig fort in der Tragddie als dsthetischer Kategorie. Antigone
hat hier aus ihrem Leiden schon gelernt und wird zum Schweigen verurteilt: ihr
Tod versohnt die Sittlichkeit. In den Vorlesungen iiber die Asthetik deutet Hegel
Antigones Tod zu einem bloBen Opfertod um. Hier wird das Individuum geop-
fert, um die alte Ordnung, die alte Sittlichkeit wiederherzustellen. Antigone ist
eine dialektische Lehrbewegung, die zeigt, wie Probleme in der Sittlichkeit auf-
kommen und beseitigt werden. Der Blickwinkel auf die Antigone ist dabei ein
anderer als in der Phdnomenologie. War er dort mehr genealogisch, bezogen auf
eine historische Entwicklung, fiir die das Stiick als Beispiel diente, ist er in den
Vorlesungen iiber die Asthetik #sthetisch: bezogen auf die Gegenwart der Kunst.
Die leitende Frage von Hegels Betrachtung ist hier: Was sehen wir heute, wenn
wir die Antigone ansehen? Die Antwort: ein Problem, das vor etwa zweitausend
Jahren die Menschen beschiftigte, das wir aber heute (zu Hegels Zeit) gelost ha-
ben, denn wir leben in einem sittlichen Staat.

Deshalb siegt in der spiten Interpretation die Sittlichkeit: sie gemahnt an die
kiinstliche Sittlichkeit des hegelschen Rechtsstaates, indem sie ein Problem der
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natiirlichen Sittlichkeit in der Vorstaatlichkeit aufzeigt und als gelost betrachtet.
Im Rechtsstaat braucht der Biirger keine Helden mehr und lésst sie deshalb den
Heldentod sterben.

Die Erfahrung, die der Zuschauer im Theater macht, ist eine rein intellektuel-
le: er erkennt etwas, indem er die Tragddie um Antigone und Kreon verfolgt,
bleibt aber selbst davon unbetroffen. Er versteht eine Wahrheit iiber eine ver-
gangene Sittlichkeit und erkennt die Vorziige seiner Welt. Beriihrt von Antigo-
nes Leiden wird er nicht. Sein Blick ist nicht gerichtet auf das Individuum,
sondern auf das GroBere, das dahinter steht. Sein Theatererlebnis ist nicht intui-
tiv, er wird nicht mehr als theoretisch angesprochen. Seine dsthetische Freiheit
liegt allein in der Reflexion des Erlebten.

Antigones Leiden ist dabei bedeutungslos, weil Hegel Antigone als zum Le-
ben erwachte Skulptur sieht. Das Ideal, der Held, der in der Tragddie handelt,
gilt Hegel nicht als Subjekt im vollen Sinne, sondern, das habe ich im Laokoon-
Kapitel gezeigt, als substantielle Individualitit. Laokoon schweigt, weil er nicht
aufbegehren kann und sein Schicksal hinnimmt: Hegel macht nun Antigone zu
Laokoon. Er ignoriert ihre Schreie, ihr Aufbegehren, ihre Uneinsichtigkeit: er
ignoriert all das, was er in der Phdnomenologie noch als gerechtfertigte Anzei-
chen eines weltzerbrechenden Leidens verstanden hat und ldsst sie zuriickgleiten
in die gefiihlsarme, individuierte Substanz, deren Tod logisch oder dialektisch
betrachtet tatsdchlich gleichgiiltig ist: ja, sogar wenn man ihn individuell be-
trachtet, bleibt er gleichgiiltig, denn warum sollte sich der Zuschauer iiber etwas
ereifern, was die Betroffene selbst nicht aufregt? So deutlich wie nirgendwo an-
ders zeigt Hegel mit diesem Schritt die Grenzen der Kunst, wie er sie versteht,
auf: der Begriff des Ideals, dessen also, was einzig die Kunst darzustellen fahig
ist und sein soll, kann eben nichts anderes beinhalten, als eine substantielle Indi-
vidualitdt. An der iiberbordenden Subjektivitidt der Romantik und der Komodie
verliert sich die Kunst. Thre Sinnlichkeit ist fiir Hegel der Makel der Kunst: denn
durch sie kann sie das Wahre, das fiir Hegel das Verniinftige ist, weniger gut
ausdriicken, als Religion und Philosophie das konnen.

Dass sich das Wahre nicht im Verniinftigen erschopft und dass gerade das
die Kunst zeigt, sieht Hegel nicht. Nie konnen wir verstehen, was Leiden bedeu-
tet, wenn wir Leid nicht erfahren. Verzweiflung, Angst, Freude und Freiheit:
ohne die eigene Erfahrung bleiben diese Begriffe vollkommen leer. Doch ihre
kiinstlerische Darstellung und Umsetzung erlaubt in der dsthetischen Erfahrung,
die auf der Distanz zum Erlebten basiert, eine intuitive Erkenntnis: Der Zuschau-
er weil}, dass nicht er in der Situation ist, die er auf der Biithne/im Bild/im Buch
verfolgt. Doch der Perspektivenwechsel, den er aus dieser Distanziertheit heraus
vollzieht, ermoglicht es ihm, eine Erfahrung zu machen, die ein Erkenntnisge-
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winn ist. Gerade weil er nicht selbst betroffen ist, hat er die Ruhe und Gelassen-
heit das, was er am eigenen Leib erfihrt, zu reflektieren und sich dazu zu positi-
onieren. Im Gegensatz zu Hegel erkennen Winckelmann und besonders Lessing,
dass Kunst diese Féhigkeit hat. Doch dazu noch einmal mehr im kommenden
Kapitel.

In dem sittlichen Allgemeinen, das aufgezeigt werden soll in der dialektischen
Perspektive auf die Antigone, so meine Argumentation im Rechtsphilosophieka-
pitel, erschopft sich der Einzelne nicht. Denn nicht nur aus der dialektischen
Perspektive konnen wir lernen: wir lernen auch aus der antidialektischen. Hier
sehen wir, dass Leid immer sinnlos bleibt, auch wenn es im dialektischen Gang
einen Sinn bekommt. Die Einsicht in die Sinnlosigkeit des Leidens bleibt aber
nicht ohne Folgen, denn sinnloses Leid kann im Angesicht von Nichts akzeptiert
werden — es bleibt immer unverdient und unverséhnt. Diese Erkenntnis muss
Konsequenzen haben fiir jede Form von Zusammenleben, fiir jeden Begriff von
Subjektivitit. Bei Hegel hat es das nicht. In seiner dialektischen Lesart geht er
iber diesen Punkt hinweg und versucht ihn auch in seiner Staatstheorie auszu-
blenden.

Ich stelle der Rechtsperson, dem moralischen Subjekt, dem Teilhaber an der
biirgerlichen Gesellschaft und schlieflich dem Biirger, deshalb das romantische
Ich Bohrers gegeniiber, das zeigt, wie der Uberschuss des Menschen aussieht,
der sich nicht in sozialen und politischen Strukturen ausschopfen kann, sondern
im Gegenteil an ihrer einheitlichen Struktur leidet. Das Subjekt in Hegels Staat
bejaht aus verniinftiger Einsicht Gesellschaft und Staat, ohne sie zu veridndern.
Es findet seine Freiheit in der Form. Eine Form ist dabei unabdingbar fiir ein
freiheitliches Leben, das zeigt Hegel in seiner Romantikkritik, sie darf aber nicht
statisch bleiben, sondern muss Raum zur Verdnderung beinhalten — sie muss ei-
ne lebendige Form sein. Das individuelle Leben steht iiber dem Allgemeinen,
weil das Allgemeine sich nur im Individuellen verwirklichen kann. Die Sinnlo-
sigkeit des Leidens muss die Allgemeinheit die Unwiderbringlichkeit lehren.
Das Individuum ist der Maf3stab fiir die allgemeinen Strukturen, nicht die allge-
meinen Strukturen sind der MaBstab des Individuums. Bekommt einer von
tausend Kranken nicht die besten Medikamente, muss sich das Gesundheitssys-
tem @ndern, nicht der Kranke sich ihm anpassen. Kommt ein deutscher Soldat
von einem Auslandseinsatz traumatisiert zuriick, muss nicht er in der Therapie
wieder fit gemacht werden fiir den nichsten Einsatz (oder fiirs bloBe Uberleben),
sondern der Einsatz muss in Zweifel gezogen werden, weil er dem Einen zu viel
zugemutet hat.
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Diesen Aspekt weist Hegel jedoch mit der geforderten Riickkehr ins Allge-
meine durch den Prozess der Bildung, der die Besonderheiten der Individualitit
wegglittet, zuriick. Der Staat wird so nicht zu einer Basis, auf der das Subjekt
seinen Uberschuss ausleben konnte, sondern zu einem Korsett, das alles weg-
dringt, was iiber es hinausgeht: Fortschritt und Motivation zur Teilnahme am
objektiven Geist des Staates verlieren damit ihre Grundlage.

Die Befreiung des Einzelnen gleitet so ab in eine beschrinkende Einengung,
die keinen Platz mehr lésst fiir die individuelle Erfahrung oder diese nur als be-
deutungslose mittrigt. Um diese aber noch zuzulassen, wére eine Riickanbin-
dung ans Allgemeine notig und keine Riickkehr ins Allgemeine. Eine Riickan-
bindung ldsst Platz fiir den individuellen Uberschuss und die individuelle,
bedeutungsvolle Erfahrung: so ist Fortschritt und Verdnderung moglich. Das
Subjekt wire in der Lage, sich iiber die sozialen und politischen Strukturen hin-
aus auszuleben und diese damit gleichzeitig zu erweitern und zu bereichern.

Diese von mir beschriebene Spannung findet sich als solche auch in der
Rechtsphilosophie wieder: der Begriff der Person ist von vornherein als gespal-
tener angelegt und Hegel versucht, diese Spaltung durch ein Ausleben in ver-
schiedenen Sphiren der Sittlichkeit aufzuheben: Zum einen ist die Person der
verniinftige Biirger, der sich im Staat findet und erkennt als Teilhaber des ver-
niinftigen und sittlichen Allgemeinen, zum anderen verwirklicht die Person ihre
individuellen Interessen und Besonderheiten in der Sphére der scheinbar verlo-
renen Sittlichkeit, in der biirgerlichen Gesellschaft. In den sittlichen Strukturen
des Rechtsstaats riickt Hegel der individuellen Besonderheit damit einen Platz
ein — und meint, der Tragoédie im Sittlichen vorzubeugen: die Sphire der schein-
bar verlorenen Sittlichkeit wird aber aufgehoben durch das, was sie ohnehin erst
ermoglicht, durch die Sittlichkeit des Staates. Und damit wird auch der Einzelne
wieder im Staat aufgehoben, der erkennen muss, dass er auch mit seinen egoisti-
schen und unsittlichen Interessen schon immer dem Allgemeinen gedient hat,
weil er diese Interessen iiberhaupt nur auf dem Boden des Allgemeinen nutz-
bringend verfolgen und verwirklichen kann. Mit diesem Zug, jede Besonderheit
sich schon immer im Allgemeinen erschopfen zu lassen, bietet auch nur noch die
Allgemeinheit des Staates Platz fiir Individualitit: Diese Individualitidt hat damit
aber nichts Besonderes oder Einzigartiges mehr, weil sie nur in bereits vorbe-
stimmten Bahnen stattfinden kann: das Leiden an Unbestimmtheit, das Honneth
iiberzeugend diagnostiziert, schligt so um zu einem Leiden an Uberbestimmt-
heit, das genauso am Subjekt vorbeigeht.

Dieses Leiden an Uberbestimmtheit markiert die Brucherfahrung aller, die
sich in diesen Strukturen nicht aufgehoben und erklirt fiihlen, die Brucherfah-
rung, die eintritt, bei einer individuellen Leiderfahrung, die zunichst einmal die
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Teilnahme am allgemeinen Leben unmdglich macht. Viele Dinge, die den Men-
schen essentiell in seinem Alltag bewegen, die ihm wichtig sind, ihm Freude und
Kummer bereiten, gehen nicht auf in diesen Strukturen. Zu einem Problem wird
das, wenn sie so stark werden, dass die Teilnahme an ihnen nicht mehr moglich
ist. Blendet man also diese Seite des Menschen aus, schiebt man ihn gerade dann
aus den sozialen Strukturen heraus, wenn er sie am notigsten hitte: in einer Situ-
ation, in der es ihm nicht gut geht, in der er leidet. Denn fiir diese nicht-sprachli-
che, nicht-verniinftige Erfahrung gibt es in dieser durch-organisierten Vernunft-
welt nicht den Platz, der aber notwendig ist, um ein gelingendes Leben zu fiih-
ren.

Eins zeigt Hegel in allen drei Kapiteln: Der Held gehort in eine vergangene Zeit.
Sein Platz ist vorrangig in der Kunst. Denn er zeigt exemplarisch, was Kunst
leistet: Das Allgemeine und das Individuelle in seiner unmittelbaren Form dar-
stellbar zu machen, so Josef Friichtl: »Wie das Kunstwerk als einzelnes exem-
plarisch etwas Allgemeingiiltiges prisentiert, verkorpert der Held dieses Allge-
meingiiltige als Individuum.«' Der Held bewegt sich in einem vorrechtlichen,
vorstaatlichen Raum, in einer mythischen Zeit. Er zerstort und erschafft etwas:
durch seine Tat entsteht etwas Neues: Mit Antigone geht die bisherige Ordnung
unter und macht Platz fiir einen Rechtsstaat.” Indem sich Antigone mit dem gott-

1 Josef Friichtl: Das unverschéimte Ich. Eine Heldengeschichte der Moderne. — Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 2004, 68. Im Folgenden im Text mit Dul und Seitenangabe
zitiert.

2 Zum Paradox des Helden als Staatengriinder, s. Friichtl: »Das Unrecht der archaischen
Heldentat ist, wie jedes Unrecht fiir Hegel, eine notwendige Stufe in der Entwicklung
des Rechtsbegriffs, die, wie jegliche Entwicklung bei Hegel, dem Prinzip der be-
stimmten Negation folgt. Der Begriff des Rechts bestimmt sich durch die jeweilige
Negation des Unrechts, als durch die Negation der Negation des Rechts, so daf} dieses
von seiner anfinglichen, an sich seienden, das heifit hier durch die Heldentat blof3 ge-
setzten Geltung zu wirklicher, sich im Laufe eines Prozesses verwirklichenden
Geltung gelangt. Wirklich ist demnach, was sich durch seine Negation hindurch er-
hilt, und eben dies ist fiir Hegel auch das Verniinftige, wie es sich grundlegend im
Prinzip der Subjektivitiit zeigt: Das Ich, das sich als Ich weif}, negiert seine einfache,
ungeteilte Einheit und erhilt (bewahrt und bekommt) sich wahrhaft als Zweiheit, als
Ich=Ich. [...] Durch diese Identifizierung des Wirklichen mit dem Verniinftigen ist
daher auch der Geschichtsphilosophie, der Rekonstruktion der tempordren Wirklich-
keit nach einem Prinzip, hier dem Prinzip der Vernunft, das Tor gedffnet und die

Paradoxie der Rechts- und Staatsgriindung aus Unrecht restlos aufgelost. Denn was
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lichen Gesetz identifiziert, das Allgemeine also verkorpert, nimmt sie auch alle
Folgen ihrer Tat auf sich — und bezahlt mit dem Leben. Dieses heldenmiitige
Aufsichnehmen unterscheidet Antigone vom Biirger: er schultert die Last des
Allgemeinen nicht allein, sondern »verteilt sie auf seinesgleichen« (Dul, 71).
Der Biirger unterstellt sich freiwillig dem verniinftigen Gesetz und entlastet sich
damit von der Schuld der heroischen Tat. Er stimmt nur etwas Allgemeingiilti-
gem zu, er verkorpert es nicht. Aus Einsicht in das Verniinftige und Allgemeine,
aus Einsicht in das Gesetz, verzichtet er freiwillig auf die heroische Selbststin-
digkeit. Wéhrend Friichtl hier argumentiert, dass der Biirger in einen »antihero-
ischen Status« (Dul, 71) gezwungen wird, weil er durch die Gewaltenteilung auf
der einen Seite und die Teilung zwischen Offentlichkeit und Privatheit auf der
anderen Seite immer nur anteilig beteiligt ist, ist die richtige Lesart der Rechts-
philosophie anders: der Biirger wird vom Held-Sein-Miissen befreit: der Held ist
im verniinftigen Staat total unnotig.” Hier wird kein Individuum mehr gebraucht,
das das Allgemeine verkorpert, sondern ein Individuum, das dem Allgemeinen
aus freien Stiicken zustimmt, weil es ein Einsehen hat in die Verniinftigkeit des
Allgemeinen: Der Biirger verzichtet gern auf sein Recht, den, der bei ihm einge-
brochen hat, selbst zu verfolgen, zu stellen, zu strafen, weil er einsieht, dass
diese Art der Selbstjustiz, wie sie ein Held begangen hitte, unverniinftig ist. Ver-
folgung, Verurteilung und Bestrafung gibt der Biirger zu seinem eigenen und
zum Wohl des Allgemeinen ab. Auch der Held ist abgeschafft — oder vielmehr,
er schafft sich selbst ab: »Denn in dem Augenblick, in dem das Allgemeine sich
durchgesetzt hat, ist das Individuum, das fiir diese Durchsetzung bis zu seinem
Opfertod gekdmpft hat, nicht mehr noétig.[...] Helden sterben nur scheinbar
durch ihre Feinde, sie schaffen sich vielmehr durch ihre glorreichen Taten selber
ab.« (Dul, 77)

Bei Hegel haben Helden ihren Platz in der mythischen Zeit und in der Kunst:
sie zeichnen sich dadurch aus, dass sie unreflektiert als Individuum etwas All-
gemeines verkorpern — mit aller Macht und mit allen Konsequenzen. Damit
werden sie zu Wendepunkten in der Geschichte: Das zeigt besonders die Phd-
nomenologie. Antigone ist hier der Dreh- und Angelpunkt von der antiken
Sittlichkeit zum Rechtsstaat. Das substantielle Individuum der antiken Sittlich-
keit ist fiir Hegel der Held. Und der wird dann im hegelschen Staat nicht mehr

aus Unrecht hervorgeht, kann sich sehr wohl als legitimes Recht etablieren, wenn es
einer entsprechend verniinftigen Betrachtungsweise untersteht.« (Dul, 69)

3 Friichtls Interpretation von der gegenseitigen Abhéngigkeit, die Selbststindigkeit kos-
tet, fut auf dem Kapitel iiber die biirgerliche Gesellschaft, den Not- und Verstan-
desstaat. Hier ist seine Diagnose zutreffend. (Vgl.: Dul, 71ff.)
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gebraucht. Denn hier haben wir es mit einem verniinftigen Subjekt zu tun, das
die Uberidentifikation des Helden nur noch belicheln oder — mit Friichtl gespro-
chen: psychologisieren kann.*

Im kommenden Kapitel mochte ich nun Hegels durch und durch verniinfti-
gem Begriff von Subjektivitit einen entgegensetzen, der nicht nur die Fihigkeit
zur Vernunft als konstitutiv fiir das Subjekt-Sein betrachtet, sondern auch die
Fahigkeit zur intuitiven Erkenntnis, zum Verstehen von Sachverhalten durch die
unmittelbare gefiihlsmdBige und leibliche Empfindung. Gerade in der #stheti-
schen Erfahrung kommt diese Kompetenz Seite an Seite mit der Fihigkeit zur
verniinftigen Erkenntnis zur Geltung: hier kann erfahren werden, was Freiheit
bedeutet, was Leiden bedeutet, was Leben bedeutet.

Wihrend Hegel nun den Helden immer nur als Ideal, als substantielle Indivi-
dualitdt sieht, die nicht fdhig ist zum Widerstand und zum wahrhaftigen Gefiihl,
sieht Lessing gerade das als maligeblich fiir den Begriff des Helden. In 3.1 soll
deswegen Lessings menschlicher Held als Gegenkonzept zu Hegels idealem im
Mittelpunkt stehen. Im Anschluss daran untersuche ich in 3.2 in einem Uber-
blick, wie sich der Begriff des Helden in der romantischen Literatur entwickelt
und verdndert und schlieBlich in die Krise gerit. Ein gelingender Subjekt-Begriff
muss eine Umgangsform mit dieser Krise finden. Denn im 2. Kapitel habe ich an
Hegels Konzeption des Rechtsstaates gezeigt, dass es die handlungsanleitende,
allméchtige, allwissende Sittlichkeit, die einzig der Krise vorbeugen konnte,
nicht gibt. Das Subjekt muss der Krise folglich gewachsen sein, muss sie aushal-
ten konnen, um frei zu sein.

4 Fir den Kammerdiener des Helden gibt es keinen Helden: »Dieses Sprichwort ist fiir
Hegel insofern wahr, als der Kammerdiener den Helden aus nédchster Ndhe und damit
auch in dessen menschlich-allzumenschlichen Seiten kennenlernt. Er zieht ihm »>die
Stiefel aus, hilft ihm zu Bette, weif3, daf} er lieber Champagner trinkt usf.< Er sieht ihn
als >Privatpersons, als einen Menschen, der tut, was andere auch tun [...]. Alle Taten
des Helden scheinen ihm daher von privaten Leidenschaften angetrieben, die Erobe-
rung ganzer Kontinente als Effekt einer Eroberungssucht, der Sieg iiber einen
méchtigen Feind als Effekt der Ruhmsucht usf. [...] Mythen und Helden vertragen
keine Psychologie. Je niher ihnen die Analyse riickt, je mehr man im einzelnen iiber

sie Bescheid weil3, desto weniger taugen sie zum Faszinosum.« (Dul, 75).






Der Held schreit.
Die Folgen von Philoktets Emanzipation






Philoktet

Ein Seher war’s

Aus edlem Hause, Helenos, ein Sohn

Des Priamos, den fing des Nachts, allein
Auf Streife, der verschlagene Odysseus,
Von dem man nichts als Schéndliches erzihlt.
Gefesselt fiihrt er seine schone Beute

Im Kreis der Griechen vor. Der Seher sagt
Noch manches, doch vor allem dies voraus:
Nie wiirden sie die Troiaburg zerstoren,
Wenn sie den Philoktet mit Uberredung
Nicht von der Insel holten, die er jetzt

Bewohnt.!

Er ist das Bild des Jammers, der Verzweiflung, des Schmerzes: Philoktet ist ge-
zeichnet mit einer giftigen, unheilbaren Wunde, von seinen Gefdhrten verraten
und ausgesetzt auf der unwirtlichen, einsamen Insel Lemnos. Dabei beginnt sei-
ne Geschichte so gut: Als Freund des Herakles bekommt er nach dessen Tod
seine Waffe: Einen Bogen, dessen vergiftete Pfeile ihr Ziel nie verfehlen. Doch
auf dem Weg nach Troja, auf dem Weg in den Krieg, von dem der junge Held
sich Ehre und Ruhm iiber den Tod hinaus erhofft, passiert ein Ungliick: Beim
Halt auf der kleinen Insel Chryse entdeckt Philoktet einen verfallenen Altar der
Gottin Pallas Athene und will ihr ein Opfer darbringen. Als er sich dem Heilig-

tum nihert, beillt ihn eine Natter in den Fuf3.

1

Sophokles: Philoktet. Ubersetzt von Wilhelm Kuchenmiiller. — Stuttgart: Reclam

1955, V. 604-615. Im Folgenden im Text mit Philoktet und Versangabe zitiert.
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Philoktet wird zuriick aufs Schiff getragen, doch bald schon halten die Grie-
chen seine Anwesenheit nicht mehr aus. Die Wunde heilt nicht ab. Sie bricht
immer wieder auf und frisst sich giftig durch das Bein. Die Schmerzen sind un-
aushaltbar. Philoktets Geschrei stort die Opfer fiir die Goétter und raubt der
Schiffsbesatzung den Atem: »Keine Spende, kein Opfer vermochten sie ruhig
darzubringen; in alles mischte sich sein unheiliger Angstruf.«2 Auch der Ge-
stank, der aus der schwelenden Wunde steigt, peinigt die Mannschaft. Der Be-
schluss ist schnell gefasst: Philoktet muss weg. Odysseus bekommt den Auftrag,
sich des kranken Helden zu entledigen. Er bringt den nach einem Anfall vor Er-
schopfung Schlafenden mit einem Nachen auf die einsame Insel Lemnos und
wirft ihn dort an den Strand. Kleidung und Essen fiir ein paar Tage legt er neben
ihn. Zehn Jahre verbringt Philoktet nun in der Einsamkeit der Insel, ernéhrt sich
mit Hilfe seines Bogens von wilden Tieren und lebt nahe einer Quelle in einer
Hohle. Seine Wunde peinigt ihn jeden Tag, regelmifig verliert er vor Schmerzen
das Bewusstsein.

Hier setzt die sophokleische Tragddie Philoktet ein: Zehn Jahre nach der
Aussetzung des verwundeten Helden ist den Griechen durch einen Orakelspruch
geweissagt worden, dass sie den trojanischen Krieg ohne Philoktet und seine
Waffen nicht gewinnen werden.” Wieder ist es Odysseus, der den schwierigen

2 Gustav Schwab: Die schonsten Sagen des klassischen Altertums. — Hamburg: Globus
Verlagsgesellschaft 1965, 196.

3 Bemerkenswert ist hierbei, dass der Orakelspruch im Stiick selbst erst spiat wortwort-
lich auftaucht (in der Spaher/Kaufmann-Szene, V. 604-615 — wobei auch hier umstrit-
ten ist, ob das die korrekte Wiedergabe des Orakels ist, vgl. Vissner, 67 — im Stiick
wird sie aber als solche dargestellt), zundchst wird er immer nur in der Rede der ein-
zelnen Personen verschieden wiedergegeben: »Zwar ist an vielen Stellen vom Hele-
nos-Orakel die Rede, aber es wird dabei nicht als einheitlicher und mit sich selbst
identischer Wortlaut verbalisiert, sondern jeweils anders paraphrasiert; ja sogar die
einzelnen Personen, die das Orakel wiedergeben, tun dies in je anderer Forme,
schreibt Tamara Vissner in ihrer Dissertation Untersuchungen zum sophokleischen
Philoktet, 1. Einmal sollen die Griechen den Bogen holen und einmal Philoktet, an
anderen Stellen konnen nur beide zusammen die Rettung bringen. Damit ist die Aus-
legung des Orakelspruchs ein zentrales Thema der Tragddie: »und zwar einerseits im
Spannungsfeld zwischen den Auslegungen des Wortlauts und der Suche nach dem
Sinn, und andererseits im Spannungsfeld zwischen menschlichem Anstand gegeniiber
dem Individuum und der Effektivitdt im Interesse der Gemeinschaft.« (ebd., 267)

Ausfiihrlich zur Bedeutung des Orakelspruchs im Philoktet: Tamara Vissner: Untersu-
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Auftrag ausfithren muss, Philoktet zuriick in die griechischen Reihen zu holen.
Um sein Ziel zu erreichen, bedient er sich einer List: Er schickt den Sohn des ge-
fallenen Achilles vor: Neoptolemos soll Philoktet mit schlechten Reden iiber
Odysseus fiir sich gewinnen und ihn so aufs Schiff bringen. Der Junge, der, wie
Hellmut Flashar bemerkt, {ibrigens in der antiken Sagenwelt ansonsten als grau-
sam und berechnend gilt,4 ist bei Sophokles ein aufrechter Charakter, der nur in
die Liige einwilligt, weil er ebenso leichtglaubig wie ehrgeizig ist. Odysseus wi-
ckelt ihn um den Finger:

»ODYSSEUS. Wohl weif} ich, du bist nicht geartet, Kind / Zu falscher Rede Kunst. Be-
zwinge dich, / Denn kostlich ist der Sieg, den du gewinnst. / Dann gehen wir den geraden
Weg. / Gib dich mir jetzt nur eine kurze Stunde / Und laf3 die Scham. Danach sollst du fiir
immer / Der ehrlichste von allen Menschen heillen.« (Philoktet, V. 80-86)

Wihrend Odysseus sich nun aufs Schiff zuriickzieht, damit Philoktet ihn nicht
entdeckt, wartet Neoptolemos vor dessen Lager. Der Chor aus Schiffsleuten, der
Neoptolemos zur Seite gestellt ist (in den Philoktet-Tragddien von Aischylos
und Euripides besteht der Chor aus Bewohnern der Insel Lemnos — Sophokles
steigert nun Philoktets Leid noch einmal, indem er ihn auf einer unbewohnten
Insel ansiedelt — und damit dem Tod weiht, wenn er auch noch seinen Bogen als

chungen zum sophokleischen Philoktet. Das auslosende Ereignis in der Stiickgestal-
tung. — Stuttgart/Leipzig: Teubner 1998.

4 »Neoptolemos verkorpert den Typ des edlen jungen Mannes, dessen innerste Natur
jeder Intrige abhold ist, der aber zu List und Betrug sich missbrauchen 1d6t, am Schluf3
jedoch die Last der Liige nicht mehr ertragen kann und zu sich zuriickfindet. [...] Das
Erstaunliche ist, da Sophokles Neoptolemos, den Sohn Achills, mit diesen Charak-
terziigen ausgestattet hat. Denn Neoptolemos war durch die nachhomerische epische
Uberlieferung und durch die dem sophokleischen Philoktet voraufgehenden Tragodien
Hekabe und Troerinnen des Euripides, ferner auch durch die Vasenmalerei der Zeit
bekannt wegen seiner harten Grausamkeit bei der Eroberung von Troia. Er ermordete
den greisen Priamos, stief das Kind Astyanax, den Sohn Hektors, von einer Mauer,
versagte der Mutter Andromache die Trauerriten und tétete als Opfer fiir seinen Vater
Achill Polyxena, die Tochter des Priamos und der Hekabe. Dies sind gewifl Vorginge,
die sagenchronologisch nach der Philoktethandlung spielen, aber das Publikum im Di-
onysostheater kannte die Zusammenhénge und verband mit dem Namen Neoptolemos
all diese Grausamkeiten.« Hellmut Flashar: Sophokles. Dichter im demokratischen A-
then. — Miinchen: Beck 2000, 149. Im Folgenden im Text mit Sophokles und Seiten-

angabe zitiert.
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einziges Jagdinstrument einbiilt (vgl.: Sophokles, 148)) hort Philoktet, bevor er
ihn sieht: »Ein Gerdusch / Drang her — war es hier oder war es von dort? — / Wie
wenn einer sich quélt. / Ja! Deutlich hor ich, wie einer mit Not / Sich den Pfad
herschleppt, ich tdusche mich nicht, / So jammert nur ein geplagter Mann.« (Phi-
loktet, V. 202-207)

Der verwundete und einsame Philoktet ist hocherfreut, als er in Neoptolemos
nicht nur einen Landsmann, sondern auch noch den Sohn eines Gefihrten und —
wie es ihm scheinen muss — einen Sinnesgenossen in Sachen Odysseus antrifft.
Die Verschworer scheinen am Ziel: Philoktet selbst bittet Neoptolemos, ihn auf
sein Schiff begleiten zu diirfen, allerdings in der Annahme, es ginge zuriick nach
Griechenland:

»PHILOKTET. Bei deinem Vater und bei deiner Mutter, / Bei allem, was du liebst zu
Hause, Kind, / Beschwor’ ich dich: LaB3 mich nicht hier allein! / Du hast es ja gehort und
siehst mit Augen, / In welchem Elend ich hier hausen muf}. / Leg’ mich zur Beifracht!
Unbequem, ich weiB, / Ist diese Ladung. Trotzdem nimm’ s auf dich!« (Philoktet, V. 468-
474)

Odysseus, dem es nicht schnell genug geht, schickt ein Besatzungsmitglied als
Kaufmann verkleidet, der nach dem Rechten sehen soll und durch eine weitere
Intrige alles noch einmal verkompliziert. Denn der vorgebliche Kaufmann be-
richtet nun die Wahrheit iiber den Seherspruch, aber die Unwahrheit iiber die
Lage auf Lemnos: Seiner Darstellung nach ist Odysseus auf dem Weg zur Insel,
um Philoktet, wenn notig mit Gewalt, zuriick ins Heer der Griechen zu holen.’
Damit will er Philoktets Ankunft auf dem Schiff beschleunigen, in dessen
Rumpf Odysseus seiner schon harrt. Wahrend Neoptolemos nun zogerlich wird:

5 Um die Glaubwiirdigkeit dieser Mission zu untermauern, baut der Kaufmann seine
Erzdhlung auf dem Orakelspruch auf: Die Gotter sind damit verantwortlich fiir die
Riickholung des Philoktets: »Mit dem Helenos-Orakel als Motiv fiir die Lemnos-
Expedition greift der Emporos [Name des Kaufmanns — meine Anmerkung] auf die
Wahrheit zuriick. Der Grund dafiir liegt auf der Hand: nur auf diese Weise kann sinn-
voll erkldrt werden, warum die Atriden Philoktet, um den sie sich zehn Jahre lang
nicht gekiimmert haben, jetzt auf einmal suchen. Nur wenn Philoktet fiir die Griechen
dringend notwendig ist, wird dieser auch glauben, die Griechen hitten nach ihm eine
Expedition ausgesandt. Dagegen hitte das Motiv eines plotzlichen schlechten Gewis-
sens der Griechen (aufgrund der fritheren Aussetzung) bei Philoktet wohl nur
Argwohn hervorgerufen.« Tamara Vissner: Untersuchungen zum sophokleischen Phi-
loktet, 66f.
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»Jawohl, sobald es weht von Steuerbord, / Gehen wir in See — jetzt ist noch Ge-
genwind« (Philoktet, V. 638f.), ist Philoktet bestirkt in seinem Wunsch, sich
ihm anzuvertrauen: »Wer Unheil flieht, hat immer gute Fahrt.« (Philoktet, V.
640) Philoktets empfundene Freundschaft geht sogar soweit, dass er Neoptole-
mos seinen Bogen anvertraut, als er einen Anfall bekommt:

»PHILOKTET. Aber hier nimm meinen Bogen, / Du batst um ihn, bewahre mir ihn gut,
bis meines Ubels Anfall mich verliBt. / Wenn es sich ausgetobt, befillt mich Schlaf, / Und
eher hort’s nicht auf. Dann mut du ruhig / Mich schlafen lassen. Kommen aber jene / In-
zwischen — bei den Gottern beschwor ich dich, / Lafl die nicht gern noch ungern noch
durch List / Den Bogen nehmen, sonst verdirbst du dich / Und mich, der deinem Schutze
sich befahl.« (Philoktet, V. 764-774)

Und Neoptolemos antwortet: »Trau’ meiner Vorsicht! Aufler dir und mir / Be-
kommt ihn niemand.« (Philoktet, V. 774f.) Als Philoktet endlich aus seinem
Erschopfungsschlaf erwacht, ist Neoptolemos gefangen in Gewissensbissen und
Zweifeln. SchlieBlich gesteht er die Intrige. Philoktet ist erneut betrogen und —
das ist das Schlimmste — um seinen Bogen gebracht. Denn den hat noch immer
Neoptolemos. Doch der kann sich nicht entschlieBen, Lemnos mit dem Bogen
und ohne Philoktet zu verlassen, obwohl der Chor bereit zur Abfahrt wire, ver-
harrt Neoptolemos: »Mich hat ein méchtig Mitleid iiberkommen / Mit diesem
Mann, schon lange, nicht erst jetzt.« (Philoktet, V. 965f.) Inzwischen hat Odys-
seus endgiiltig die Geduld verloren und gibt sein Versteck auf. Er findet
Neoptolemos und Philoktet in Streit und Zweifel und versucht nun, den Bogen
an sich zu bringen und Philoktet zum Mitkommen zu bewegen. Hier wird die
nach wie vor bestehende Ambivalenz des Seherspruchs besonders deutlich: Es
ist und bleibt unklar, wer oder was eigentlich von der Insel geholt werden soll:
der Bogen, Philoktet oder Philoktet und der Bogen? Die Lage spitzt sich immer
weiter zu — eine Entscheidung erscheint unmoglich. Hasserfiillt und verzweifelt
droht Philoktet sogar damit, sich selbst das Leben zu nehmen, um so zu verhin-
dern, dass Odysseus Pline doch noch irgendwie aufgehen konnten: »Sofort von
Fels zu Fels / Herab zerschmettre blutig ich mein Haupt« (Philoktet, V. 1002f.).
Doch Odysseus Minner konnen ihm in letzter Minute Einhalt gebieten. Schlief3-
lich entscheidet sich Neoptolemos doch fiir Odysseus. Mit dem Bogen in der
Hand begleitet er ihn zum Schiff und lédsst Philoktet zuriick in der Einsamkeit.
Der hadert mit seinem Schicksal und nétigt den Chor einmal, ihn allein zu las-
sen, um ihn im nidchsten Moment anzuflehen, zu bleiben oder ihn doch mitzu-
nehmen. Wihrend Philoktet sich verzweifelt in seine Hohle zuriickzieht, kom-
men Odysseus und Neoptolemos zuriick. Noch einmal versucht der Junge, Phi-
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loktet zum Mitkommen zu bewegen. Als der sich weiter weigert, gibt er ihm
zum Entsetzen von Odysseus den Bogen zuriick. Wihrend nun ein Streit ent-
brennt, in dem Philoktet zundchst mit seinem Bogen Odysseus toten will und
dann mit Neoptolemos hadert, riickt eine Losung in immer weitere Ferne.
SchlieBlich scheint Philoktet am Ziel zu sein: Neoptolemos willigt ein, ihn nach
Hause zu begleiten (wobei Flashar hier zurecht einwendet, dass unklar ist, wie
diese Begleitung aussehen soll, da vorher nicht erwihnt wird, dass Neoptolemos
mit einem eigenen Schiff angekommen ist, sondern vielmehr der Eindruck vor-
herrscht, dass er auf dem Schiff des Odysseus mitsegelte (vgl.: Sophokles, 159)).
Da erscheint auf einer Wolke Herakles: »Ich komme herab aus Liebe zu dir /
Von den himmlischen Hohn, den Schluf3 des Zeus / Dir kundzutun und zu hem-
men den Weg, den du willst gehn. / Du aber gehorch meinem Worte!« (Phi-
loktet, V. 1413-1417) Der Gott schickt Philoktet an der Seite von Neoptolemos
ins Feld gegen Troja. Fiir seine Dienste verspricht er ihm unsterblichen Ruhm
und die Heilung seiner Wunde. Mit Herakles als deus ex machina findet die Tra-
godie ihre Wendung: Philoktet hort auf seinen gottlichen Freund: »O ersehnte
Gestalt! O Stimme, wie lang / Entbehrte ich dich! / Dein Gebot will ich freudig
erfiillen« (Philoktet, V. 1445-1447) und verldsst an der Seite von Neoptolemos
und Odysseus Lemnos.

Philoktet ist aus zwei Griinden eine aulergewohnliche Tragodie: erstens ist
Philoktet ein verwundeter und leidender Held, ja, ein Held, weil er verwundet ist
und leidet. Zweitens findet in der Tragddie selbst eine interessante Umkehr von
Wort und Tat statt. Da das nicht in den Kontext dieser Arbeit gehort, sei sie hier
nur kurz angedeutet: Im Mittelpunkt der Geschichte stehen die drei Personen
Philoktet, Odysseus und Neoptolemos. Wihrend Letzterer noch formbar und
jung ist, sind die beiden Alteren schon berithmt: Philoktet zunchst fiir seine Ta-
ten an der Seite des Herakles, dann fiir seine Taten mit dem gottlichen Bogen
und schlieBlich fiir sein schreckliches Schicksal. Odysseus hat sich seinen Ruhm
durch seine Schlauheit und Redekunst erworben: So stehen sich ein Held der Tat
und ein Held des Wortes gegeniiber. Und so beginnt auch die Tragodie: Als
Neoptolemos anbietet, Philoktet zu iiberwiltigen, um so der Hinterlist zu entge-
hen und in einen ehrlichen Zweikampf zu treten, erkldrt Odysseus, dass er in
einem Kampf immer der Unterlegene bleiben wird: »Das Wort und nicht die Tat
regiert die Welt.« (Philoktet, V. 100) Wihrend Neoptolemos nun unauthorlich
spricht und die Intrige fortspinnt, sind es aber nicht seine Worte, die Philoktet
schlussendlich fiir ihn einnehmen: es ist seine Tat: Denn Neoptolemos hat fiir
Philoktet gesorgt, als er leidend war, und hat auf seinen Bogen aufgepasst. Als
nun Neoptolemos, geriihrt von der ihm entgegengebrachten Freundschaft, von
Zweifeln geplagt, sich in wirren Anspielungen Philoktet gegeniiber verliert, sagt
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dieser: »Nicht durch dein Werk — dein Wort befremdet mich!« (Philoktet, V.
906)

Neoptolemos gewinnt also nicht, wie von Odysseus vorausgesagt, durch sein
Wort Philoktets Vertrauen, sondern durch seine Tat. Und das gleich zweimal:
denn Neoptolemos gibt, von Philoktets Worten mehr iiberzeugt als von denen
des Odysseus, Philoktet den Bogen zuriick. Damit unterliegt der Held der Klug-
heit und Redegewandtheit dem Held der Taten auf seinem eigenen Gebiet:
Philoktet spricht iiberzeugender als er: der Leidende, der Verwundete, gewinnt,
als er, des Bogens beraubt, zur Tat gar nicht mehr féhig ist, durch Worte. Odys-
seus schweigt dann auch tatsichlich fiir den Rest der Tragddie: 1471 Verse hat
sie und Odysseus, der Besiegte, spricht das letzte Mal in Vers 1299. Knappe 200
Verse ohne den Redner, den Planer, den Intriganten.(’

Im Mittelpunkt des folgenden Kapitels steht aber die Figur des Philoktets als
einem leidenden und verwundeten Helden. Sein Heldentum wird nicht etwa be-
eintrichtigt durch sein Gebrechen, es wird dadurch befordert: Philoktet wird be-
wundert, weil er die Wunde, die Einsamkeit, die Schmerzen und den Verrat
heldenhaft trdgt. Doch nicht nur den Umsténden trotzt Philoktet: er will sich
auch dem Orakelspruch und damit dem Willen der Gotter nicht beugen. Eigen-
sinnig beharrt er auf seinem Recht, nicht zu vergeben und nicht einzulenken. Er
stellt sich damit als Individuum den Interessen der Gemeinschaft entgegen: Phil-
oktet macht sein Recht auf ein individuelles Leben entgegen der allgemeinen
Interessen deutlich. Damit ist er weiter als die Figur der Antigone. Ihr Freitod ist
der Riickzug aus einer Gemeinschaft, in der sie sich nicht mehr zurechtfindet
und die ihr nicht mehr entspricht. Mit Philoktets (schlieBlich vereiteltem) Selbst-
mord will er das Gelingen von Odysseus’ Plan verhindern — dass er damit
gleichzeitig verhindern wiirde, dass die Griechen den Krieg um Troja gewinnen,
ist ihm egal. Philoktets Held-Sein beruht auf dieser starken Individualitit: sie ist
es, die Eindruck macht, sie ist es, die Neoptolemos einlenken ldsst.

Mithilfe von Lessings Begriff des menschlichen Helden soll diese Emanzipa-
tion im kommenden Kapitel besser beschrieben werden. Denn die Individualitit,
die Philoktet zeigt, geht iiber die der Antigone hinaus. Welche Folgen diese
Emanzipation, die im Stiick selbst ja nur teilweise durchgehalten wird, da Phil-

6 Vgl. auch: Hellmut Flashar: Sophokles: Nachdem Neoptolemos Philoktet den Bogen
zuriickgegeben hat, ist dieser »wieder frei und in seiner (relativen) Wiirde wiederher-
gestellt. Die Szene wird beherrscht durch eindrucksvolle Reden von Philoktet und
Neoptolemos; Odysseus, der sonst so Redegewandte, der in den Versionen der beiden
anderen Tragiker das Unternehmen zum Erfolg fiihrt, sagt gar nichts mehr; er ist der
Unterlegene.« (Sophokles, 159)
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oktet auf gottlichen Wunsch zuriickkehrt, hat, ist Thema im zweiten Teil dieses
Kapitels: Hier verliert der Held seine Souverénitit und stiirzt in eine Krise. So-
phokles’ Philoktet wird Kleists Prinzen von Homburg entgegentreten.



Der Held wird menschlich. Lessings Philoktet

Alles Stoische ist untheatralisch'

Im Antigone-Kapitel habe ich mich stark gemacht fiir eine antidialektische und
individuelle Lesart der Tragodie. Tragodie, so habe ich gezeigt, ist der Raum, in
dem das Individuum zu seiner Stimme findet, seine Individualitit und Einzigar-
tigkeit schmerzhaft zu spiiren beginnt und spiirbar macht. Hier wird deutlich, wie
sinnlos das zugefiigte oder geschehende Leid ist und — trotz einer dialektischen
Lern- und Lehrbewegung — bleibt. Die Erfahrung von Sinnlosigkeit und Schmerz
ist dabei, so meine Argumentation, wichtig, um menschliches Leben zu verste-
hen, um zu verstehen, wie ein angemessener Begriff von Subjektivitit aussehen
muss. Denn Sinnlosigkeit und Schmerz sind elementare Erfahrungen unseres Le-
bens, die sich nicht ausblenden lassen, sondern die aufgenommen werden miis-
sen. Wihrend ich Hegels Staatsbiirger-Begriff vorwerfe, dass er diesen Teil des
Lebens ausblendet oder verschiebt, werfe ich Bohrers Romantikern vor, dass sie
keine Umgangsweise mit diesen Erfahrungen finden, sondern sich in ihnen ver-
lieren.

Kunst, und insbesondere auch das Theater, sind Rdume, in denen diese Sei-
ten des Subjekts, sein Leiden an der Sinnlosigkeit, an der Ohnmacht, nicht nur
zur Sprache, sondern, viel elementarer, zur Stimme kommen konnen. Durch das
Seufzen, das Stohnen, das Kriimmen des Korpers, den Schrei konnen hier Dinge
ausgedriickt werden, die sich nicht in Worte fassen lassen: Das Entsetzen kann
nicht gesagt werden. Die Ohnmacht nicht verstanden. Was Leiden wirklich
heift, kann nur erfahren werden.

Die &sthetische Erfahrung bietet so einen Raum fiir eine Erkenntnisform, die
sich im Verniinftigen nicht erschopft. Die intuitive Erkenntnis zeigt sowohl, wie
unsere Erkenntnis funktioniert, nimlich nicht nur verniinftig, als auch, wie wir

1 Lessing: Laokoon, 1. Stiick, 9.
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sind, namlich: nicht nur verniinftig. Die intuitive Erkenntnis ist auf das gerichtet,
was nicht durch Sprache verstindlich wird: wéhrend ich also verstehen kann,
wie man sich ein Bein bricht, ohne es selbst erfahren zu haben, kann ich nicht
verstehen, was Schmerz ist, wenn es mir jemand erklédrt. So wie das Wort »hei3«
so lange bedeutungslos bleibt, wie man sich die Zunge nicht an zu heiflem Brei
verbrannt hat, so bliebe das Wort »Leid« so lange bedeutungslos, wie man selbst
keines erfiihre. Die Erfahrung des Leides beginnt dabei bekanntermafBen gleich
bei der Geburt, die auch fiir den Sdugling extrem schmerzhaft und anstrengend
ist. Das Leid gehort damit, genauso wie das Gliick, das Baby dann im Arm zu
halten, von Anfang an zu unserem Leben dazu. In vielen Fillen reicht uns im
Alltag auch das, was Sprache beschreiben kann, um uns fiir uns befriedigend,
iiber unsere kleinen Leiden auszutauschen: Riickenschmerzen, Zahnweh und ge-
brochene Beine erfordern meist keine groBartige Einfiihlungsleistung. Anders ist
es, wenn uns jemand sagt, er sei verzweifelt. Vielleicht kann er erklidren, was ihn
verzweifelt sein ldsst (keine Arbeit, eine Krankheit, Zukunftsangst, Trennung
oder Tod), aber er kann uns nicht erkldren, wie er verzweifelt ist. Und auch wenn
wir selbst, wie vielleicht die meisten von uns, schon einmal verzweifelt waren,
konnen wir nicht wissen, was in ihm vorgeht. Im Alltag ist das auch schwer. Die
Verzweiflung, die den anderen vielleicht 1dhmt oder die ihm alles bedeutungslos
werden ldsst, ist fiir uns immer nur eine Randerscheinung, die uns nicht mit glei-
cher Macht gefangen nehmen kann und darf. Und doch miissen wir in unserem
Alltag dem Verzweifelten gerecht werden. Wir miissen in einem Staat leben, der
Arbeitslosigkeit und Zukunftsangst nicht 16st oder aufhebt, aber Halt darin gibt
(zum Beispiel durch die notige finanzielle Unterstiitzung) und in einer Gesell-
schaft, die sich nicht Trauernden, Kranken und Angstlichen verschlieBt, sondern
sie mittrigt.

Dazu brauchen wir einen Subjektbegriff, der Leid und Sinnlosigkeit als ele-
mentare Erfahrungen in sich einschreibt, da nur so Formen des Umgangs, des
Aushaltens und des Uberstehens gefunden werden koénnen. Zum anderen brau-
chen wir einen Subjektbegriff, der beinhaltet, dass das Subjekt sowohl im
unmittelbaren Ausdruck, als auch im mittelbaren, kiinstlerischen Ausdruck fahig
ist, das Nicht-Sprachliche, das seine Situation ausmacht, zumindest teilweise zu
kommunizieren, und dass das Subjekt nicht beschrinkt ist auf die vernunftmifi-
ge Erkenntnis, sondern fihig ist zur intuitiven Erkenntnis, die es Erkenntnis
gewinnen lisst aus nicht-sprachlichen, nicht-verniinftigen AuBerungen oder Dar-
stellungen. Um beide Seiten noch einmal klarer zu machen, mochte ich mich im
folgenden Kapitel auseinandersetzen mit der Darstellung von Helden im Drama,
an der ich zeigen werde, wie sich das Bild von Subjektivitit in der kiinstleri-
schen Praxis verdndert und warum die intuitive Erkenntnis die Erkenntnisform



DER HELD WIRD MENSCHLICH. LESSINGS PHILOKTET| 251

ist, die uns erlaubt, diese Veridnderung tiberhaupt zu verstehen. Lessings Begriff
des menschlichen Helden ldsst sich dabei als Angebot fiir einen umfassenderen
Subjektbegriff verstehen: fiir ein Subjekt, das nicht auf die Vernunft beschrinkt
ist und dessen Wahrnehmung sich auch nicht in der Vernunft erschopft.

WAS DAS THEATER KANN

Lessing verlangt von der Dichtung, mehr zu sein als Sprache. Sie soll hinausge-
hen iiber die bloBen Worter, eine Ebene dahinter ansteuern und so eine, wie
Wellbery es nennt, »purity of representation« (ebd.) ermoglichen. Diese Reinheit
entsteht durch die Lebhaftigkeit der Ideen, die der Dichter im Zuhorer weckt: sie
sollen so lebendig sein, »dafl wir in der Geschwindigkeit die wahren sinnlichen
Eindriicke ihrer Gegenstinde zu empfinden glauben, und in diesem Augenblicke
der Téduschung, uns der Mittel, die er dazu anwendet, seiner Worte bewufit zu
sein, aufhoren.« (Laokoon, XVII. Stiick, 124) Lessing zielt damit nicht ab auf
platonische Ideen, die in ihrer vollen Wahrheit durch die Dichtung zugénglich
gemacht werden, sondern hat ein kreatives Element in seiner Theorie. Sprache,
so Wellbery, begreift Lessing dabei als Mittel, um die Inhalte unserer Erfahrun-
gen aufzuwerten zu frei verfiigbaren, idealen Einheiten: Dichtung, die Kunst der
Sprache, ist »therefore the sphere in which the imagination exercises itself with
optimal freedom, in total indipendence from actual sense experience.« (LL, 190)
Damit nimmt Lessing an, dass es etwas wie eine »formal naturalness in signifi-
cation« (LL, 202) gibt: die willkiirlichen Zeichen sind, wie ich schon im ersten
Lessing-Kapitel gezeigt habe, den natiirlichen, derer sich die Malerei bedient,
iiberlegen: sie sind nur auf den ersten Blick von den Dingen weiter entfernt, kom-
men ihrem Wesen auf den zweiten Blick aber nidher, weil sie durch ihre Ab-
straktheit der Einbildungskraft keine Grenzen setzen, sondern sie in ein unend-
liches und freies Spiel entlassen.

Die Umkehrung von willkiirlichen in natiirliche Zeichen bereitet das vor, was
ich mit Wellbery als »intuitive Erkenntnis« bezeichne: der Zuhorer verlédsst die
Ebene der Zeichen, er geht hinter sie zuriick zu einer »intuitive cognition of the
represented object.« (LL, 181) Was hier erkannt wird, ist zunéchst nicht begriff-
lich — ja, es liegt sogar hinter den Zeichen. Das meint nicht, dass der Inhalt der
Erkenntnis unverniinftig ist, sondern dass hier etwas erkannt wird auf einem an-
deren als dem verniinftigen Weg. Hier wird verstanden, ohne Begriffe zu
gebrauchen. Das Vorstellungsvermogen bewegt sich in einem vollstindig freien
Raum, der unbeschrinkt ist durch Festgelegtes: hier wird etwas weder durch na-
tiirliche, noch durch willkiirliche Zeichen, noch durch Begriffe benannt. Die
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Form der Erkenntnis ist eine vollkommen andere: es ist das Gemeinte, was hier
intuitiv erkannt wird. Das, was auflerhalb der Sprache liegt, wie eben die Trauer,
die Verzweiflung, die Angst es tun. Es gibt zwar Begriffe fiir sie, aber diese kon-
nen niemals verstidndlich machen, was mit ihnen gemeint ist, wenn das Bezeich-
nete nicht erfahren wird. Wihrend die natiirlichen Zeichen nur die Illusion einer
Pridsenz hervorrufen konnen, eine »illusionary presence-to-intuition« (LL, 199),
ist die der Dichtung echt: hier findet nach Lessing eine Erkenntnis statt, die in
der Malerei nicht moglich gewesen wire.

Spreche ich im Folgenden von intuitiver Erkenntnis bei Lessing, meine ich
diesen Aspekt: Lessing selbst jedoch hat das, was in seiner Zeichentheorie pas-
siert, nicht mit einem eigenen Begriff bedacht. Ich mochte nun aus diesem hier
noch schwach gezeichneten Begriff das gewinnen, was ich schon in der Einlei-
tung als intuitive Erkenntnis angekiindigt habe: das sinnliche Einfiihlen, der dis-
tanzierte Perspektivenwechsel und das unmittelbare, zunichst unreflektierte Ver-
stiandnis einer Situation als Gegenposition zur auf die Vernunft beschrinkten Er-
kenntnis und als spezifisch &sthetische Erfahrung.

Das intuitive an der hier beschriebenen Art der Erkenntnis ist, dass sie sich
ereignet durch das Einfithlungsvermogen, durch eine Eingebung, eine Einsicht,
die mehr einem erahnenden oder zunéchst unbewussten Erfassen von Situationen
oder Zusammenhéngen gleichkommt: die intuitive Erkenntnis ist eine unmittel-
bare Erkenntnis, weil sie aufgrund von unmittelbarer Anschauung aufkommt, sie
ist also nicht durch Reflexion vermittelt und gleicht auch nicht der wissenschaft-
lichen Erkenntnis. Die unmittelbare Anschauung, die sich bei Lessing durch die
Erzédhlung ergibt, spricht das Einfiihlungsvermogen an, sie gibt ein Gespiir fiir
das geschilderte Geschehen und lidsst etwas eigentlich Verborgenes erkennbar
werden. Dass sie unmittelbar stattfindet, meint jedoch nicht, dass die intuitive
Erkenntnis nicht verdnderbar ist: sie wird durch ihre Erfahrungen geprigt und
sensibilisiert.

Interessant ist diese Figur aus zwei Griinden: erstens: die intuitive Erkenntnis
steht in Zusammenhang mit einem Gefiihl (bei Lessing dem des Mitleids, der
Furcht, des Grisslichen) und zweitens: ist das spezifisch Asthetische an ihr, dass
sie an Nachahmung gebunden ist und damit in einer Distanz passiert, die die Re-
flexion und dann wieder eine Versprachlichung erméglicht. Der Zusammenhang
dieser beiden Aspekte wird in Lessings Argumentation selbst deutlich. Am Bei-
spiel der antiken Gladiatorenkdmpfe zeigt Lessing, wie eng die Begriffe Nach-
ahmung und Mitleid verkniipft sind, denn »ein Theater ist keine Arena« (Laoko-
on, IV. Stiick, 45). Zu Recht ertragen die Kdmpfer in der Arena ihr Leid und ihre
Schmerzen still, so Lessing, denn ihr Leiden, ihr Tod soll die Zuschauer unter-
halten. Diese Unterhaltung wiirde gestort durch Ausrufe und Anzeichen von
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echtem Leid, denn diese wiirden unweigerlich Mitleid erwecken, »und ofters er-
regtes Mitleiden wiirde diesen frostig grausamen Schauspieln bald ein Ende ge-
macht haben.« (ebd.) Die Gladiatoren, die in der Arena ihr Leben lassen, wirken
nicht menschlich, sondern abgerichtet, sie lassen deswegen »unser Herz kalt«
(ebd.) und kénnen »hochstens nur bewundert« (ebd.) werden.

Lessings Argument hat eine entscheidende Bedeutung: Denn nur die Nach-
ahmung macht die Empfindung des Mitleids ertréglich. Sie weckt ein echtes
Gefiihl, das aber nur angenehm ist, solange sicher ist, dass es kiinstlich, weil
durch die Kunst hervorgerufen, ist. Wiirden die Schauspieler auf der Biihne ge-
nauso leiden wie die Gladiatoren, hitte das Theater keine Zukunft gehabt.2 Das

2 Dass dieses dsthetische Mitleid, das eine gewisse Distanz braucht, sich manchmal ins
Leben schleicht, zeigt sich an Prousts Beschreibung von Frangoise, der Haushilterin
der Familie: »Allmihlich gingen mir die Augen dafiir auf, da hinter der Milde, der
Zerknirschung, den Tugenden von Frangoise sich Kiichentragddien verbargen, so wie
die Weltgeschichte den Schleier dariiber liiftet, da3 die Regierungszeiten von Herr-
schern und Herrscherinnen, die mit gefalteten Hénden in Kirchenfenstern erscheinen,
oft von blutigen Dramen erfiillt gewesen sind. Ich wurde mir klar dariiber, daf} nicht
mit ihr verwandte menschliche Wesen ihr Mitleid um so mehr erregten, in je groferer
Ferne sie ihr Dasein fristeten. Die Tridnenstrome, die sie zeitunglesend iiber den Un-
gliicksfillen vergoB, denen Unbekannte zum Opfer gefallen waren, versiegten schnell,
wenn sie sich die davon heimgesuchte Person ganz genau vorstellen konnte. In einer
der Nichte, die auf die Niederkunft des Kiichenmédchens folgten, wurde diese von
heftigen Koliken befallen; Mama horte, wie sie jammerte, stand auf und weckte Fran-
coise, die ganz ohne Mitgefiihl erklirte, all dies Geschrei sei nur Komodie und das
Miidchen wolle >sich nur bedienen lassen<. Der Arzt, der solche Anfiille fiir bedenk-
lich hielt, hatte ein Lesezeichen in ein medizinisches Buch, das wir besalen, an die
Stelle gelegt, wo sie beschrieben wurden und wo wir nachschlagen sollten, um einen
Hinweis fiir eine erste Hilfeleistung zu finden. Meine Mutter schickte Francgoise, um
das Buch zu holen, und empfahl ihr an, auf das Lesezeichen achtzugeben. Nach einer
Stunde war Frangoise noch nicht zuriick; meine Mutter war emport, denn sie glaubte,
Francoise habe sich einfach wieder hingelegt, und trug mir auf, selbst in der Biblio-
thek nach dem Werk zu suchen. Dort fand ich Francoise, die, als sie hatte nachsehen
wollen, was an der bezeichneten Stelle angegeben war, iiber die klinische Beschrei-
bung des Anfalls geraten und in hemmungsloses Schluchzen ausgebrochen war, denn
jetzt handelte es sich ja um einen ihr unbekannten >Fall<. [...] Aber als ich sie nun rief
und sie wieder an dem Bett der Caritas stand, horten ihre Tridnen augenblicks auf zu
flieBen, und sie verspiirte nichts mehr von jenen angenehmen Empfindungen des Mit-

leids und der Riihrung, die sie so gut kannte und die die Lektiire der Zeitungen ihr
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Bewusstsein der Nachahmung macht den Genuss des Theaters aus: Mitleid und
Furcht konnen ausgekostet werden ohne den Impuls unterdriicken zu miissen,
einschreiten zu miissen, um dem Leid ein Ende zu machen.’ Nachahmen meint
dabei keineswegs, dass etwas Existierendes nachgeahmt wird: weder die Natur,
noch, wie Winckelmann fordert, die antike griechische Kunst. Nachahmen ist
hier spielerisch gemeint: auch das Vorgestellte kann nachgeahmt werden. Nach-
ahmen meint die kiinstlerische Vermittlung, das Produziert-Sein, das auf keine
Vorlage angewiesen ist, sondern sich im kreativen Probieren ergibt.

Sich in dieses nachgeahmte Geschehen aus der Distanz des Zuschauers her-
aus einfithlen zu konnen, ist die dsthetische Erfahrung, die die intuitive Erkennt-
nis moglich macht. Das, was ich so auf der Basis von Lessing als »intuitive Er-
kenntnis« erarbeite, zeigt auf, was bei Hegel fehlt. Denn sie ermoglicht, was He-
gel nicht leisten will: bei ihm wird Kunst immer aus einer dialektischen Perspek-
tive wahrgenommen. In ihr verwirklicht sich etwas, an ihr zeigt sich etwas. Da-
mit leistet die Kunst GroBes: durch Antigone erkennen wir in der Phédnomenolo-
gie, dass eine neue Individualitit und eine neue Gesellschaftsform nétig sind, in
der Asthetik erfihrt der Zuschauer das allmichtige, ewige Schicksal als das ver-
niinftige Walten des Weltgeistes. Kunst ist eine Erkenntnisform, die die Welt
besser verstiandlich macht, fragt, aufdeckt und — erklirt. Was sie bei Hegel nicht
ist: ein Ort, an dem die Sinnlosigkeit gezeigt wird, in dem das Leiden sein Recht

geschenkt hatte, auch kein sonstiges Gefiihl einer dhnlichen Art; édrgerlich und gereizt,
daB sie wegen des Kiichenmédchens mitten in der Nacht hatte aufstehen miissen, hatte
sie fiir jene nichts iibrig als iibelgelauntes Brummen, in das sich sogar abscheuliche
Sarkasmen mischten, denn als sie glaubte, wir seien schon fort und konnten sie nicht
mehr horen, sagte sie: >Die hitte ja nur nicht das zu tun brauchen, was einen dahin
bringt! Aber das hat ihr Vergniigen gemacht! Jetzt soll sie sich auch nicht so anstel-
len!<« Marcel Proust: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, In Swanns Welt, Erster
Teil: Combray. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, 164f.

3 Zu Recht weist Wilfried Barner in seinem Kommentar zum Laokoon darauf hin, dass
hier eine Wirkungsisthetik begriindet wird: »Die >Schonheit« als das oberste Ziel wird
erst erreicht, sie ist als dsthetische Qualitit erst >da<, wenn und insofern sie >wirkt«.
[...] In der >Einbildungskraft< des Rezipienten >wirkt< ein poetisches oder malerisches
‘Werk nach verwandten, aber charakteristisch unterschiedlichen Gesetzen. Bei der Ma-
lerei bedeutet fiir Lessing die Bindung der Einbildungskraft an die Korperlichkeit der
>natiirlichen< Zeichen zugleich Einschriankung, verglichen mit der Poesie.« Barner:
Kommentar; in: Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon. Briefe, Antiquarischen Inhalts.
Herausgegeben von Wilfried Barner. — Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag
2007, 667.
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bekommt als Leiden. Lessing aber verweist genau auf diesen Ort. Die intuitive
Erkenntnis ist der Sensor, der unbestechlich und wahrhaftig die Sinnlosigkeit des
Leidens festhilt und als solche herausstellt. Dabei geht Lessings Dramentheorie
selbst weder im Laokoon noch in der Hamburgischen Dramaturgie darauf hin-
aus, Sinnlosigkeit abzubilden — dazu ist Lessing viel zu sehr orientiert an der a-
ristotelischen Theorie, die die Sinnlosigkeit als zu erschreckend aus der Tragodie
ausgrenzt. Aber Lessing nutzt diese Erkenntnisform, die er in der Kunst unzwei-
felhaft sieht, wenn er tiber die Wirkung von Furcht und Mitleid und tiber den
menschlichen Helden spricht, fiir seine Zwecke: ein Vorbild zu schaffen, morali-
sche Anleitung zu geben, einen aufgeklédrten Zuschauer ins Theater zu setzen.'
Lessing niitzt das Gefiihl zur Aufkldrung, das ist das Faszinierende. Hier
macht er sich eine Korperlichkeit zu Nutze, die er in der Malerei zuriickweisen
wiirde. Denn die Poesie kann durch ihre Abstraktheit angemessenere Gefiihle
wecken, als die bildende Kunst es in ihrer Sinnlichkeit vermag. Lessing gibt da-
mit seine Korperfeindlichkeit, die Wellbery diagnostiziert, zugunsten des Thea-
ters etwas auf: doch die Gefiihle, die hier geweckt werden, unterliegen genauen
Bestimmungen. Auch wenn Lessing damit das Gefiihl beschrinkt, schafft er mit
dessen Einbeziehung einen bedeutsamen Platz fiir das Leid. Er wertet es auf und
erklirt es zu etwas Wichtigem, das nicht ignoriert und iibergangen werden darf.
In Lessings Dramentheorie erzahlt nicht die Geschichte eine Geschichte, sondern
das Individuum. Das ist der entscheidende Unterschied. Und das ist es, was ihn
von Hegel unterscheidet, der der Kunst selbst mehr zutraut als Lessing, weil er in
ihr mehr als das Belehrende sieht, aber Lessing sieht in ihr die zweite Erkennt-
nisform: das intuitive und unmittelbare Erfassen, das gleichwertig neben der ver-
nunftgemiBen Erkenntnis bestehen kann, aber etwas anderes entdeckt.

PHILOKTETS LEIDEN

Sophokles Stiick Philoktet ist in weiten Teilen gepridgt von nicht-sprachlichen
AuBerungen. So kiindigt der Held sein Kommen, schon bevor er selbst sichtbar
wird, horbar durch Schmerzensschreie, Gejammer und Stéhnen an. Das ganze
Stiick iiber, schon vor dem Erscheinen Philoktets, wird Bezug genommen auf

4 Hans-Thies Lehmann weist dabei in seinem Buch Theater und Mythos vollkommen zu
Recht darauf hin, dass diese Moralisierung der Tragodie ihr selbst unangemessen ist:
»Angst, Furcht, Mitleid, Schmerz, Jammer und Hoffnung — diese Regungen der Krea-
tur schildert die Tragodie. Dagegen sind moralische Debatten mit der Lupe zu
suchen.« (TuM, 98)
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seine Wunde und auf seine Qualen. Die kann der Zuschauer sogar selbst auf der
Biihne verfolgen: in der Unterhaltung mit Neoptolemos bricht Philoktet plotzlich
zusammen und verliert sich in Gestammel, Gejammer und Geschrei, aus dem ihn
die Bewusstlosigkeit der Ohnmacht rettet.

Eigentlich miisste Lessing all das abschrecken, denn die Biihne unterliegt
aufgrund ihrer groeren Anbindung an die natiirlichen Zeichen durch die sinnli-
che Darstellung des Geschehens strengeren Grenzen als die Dichtung. Doch der
Philoktet tiberzeugt Lessing auch als Theaterstiick, ja, er sieht in ihm ein Meis-
terwerk und einen vorbildlichen Umgang mit Leid- und Schmerzenserfahrun-
gen.5 Uberzeugt hat den scharfziingigen Dramatiker Lessing dabei der geschickte
sophokleische Plot: Zum einen leidet Philoktet nicht unter einer inneren Krank-
heit, die der Zuschauer nicht sehen kann, sondern unter einer sichtbaren Wunde.
Die wiederum ist keine einfache Verletzung, sondern ein »gottliches Strafge-
richt« (Laokoon, IV. Stiick, 38), wie Lessing geniisslich ausfiihrt.” Doch die
Wunde allein ist nicht mitleiderregend genug. Philoktet hat nicht nur unter ihr,
sondern auch unter der Einsamkeit auf der Insel Lemnos zu leiden. Hunger,
Schmerz und Heimweh kommen so zusammen und lassen den Zuschauer wahre
Verzweiflung sehen, »und kein Mitleid ist stérker, keines zerschmelzet mehr die
ganze Seele, als das, welches sich mit Vorstellungen der Verzweiflung mischet.«
(Laokoon, 1V. Stiick, 42) Der Hohepunkt des Mitleids, so Lessing, wird jedoch
in dem Moment erreicht, in dem Philoktet auch noch seines Bogens, dem allein
er sein Uberleben in den letzten neun Jahren verdankt, beraubt wird. Genau hier
stellt der Held auch seine ganze »moralische GroBe« (Laokoon, IV. Stiick, 44)
unter Beweis:

5 Lessing betont allerdings, dass es neben der Kunst des Dichters auch in der Hand des
Schauspielers liegt, Schmerz und Leid auf der Biihne ertriglich darzustellen: »Je nd-
her der Schauspieler der Natur kommt, desto empfindlicher miissen unsere Augen und
Ohren beleidigt werden; denn es ist unwidersprechlich, da} sie es in der Natur wer-
den, wenn wir so laute und heftige AuBerungen des Schmerzes vernehmen.« (Lao-
koon, IV. Stiick, 36)

6 »Ein mehr als natiirliches Gift tobte unaufhorlich darin, und nur ein stiarkerer Anfall
von Schmerzen hatte seine gesetzte Zeit, nach welchem jedes Mal der Ungliickliche in
einen betdubten Schlaf verfiel, in welchem sich seine erschopfte Natur erholen mufite,
den nidmlichen Weg des Leidens wieder antreten zu konnen. Chateaubrun 1468t ihn
blofl von dem vergifteten Pfeile eines Trojaners verwundet sein. Was kann man sich
von einem so gewohnlichen Zufalle Auflerordentliches versprechen?« (Laokoon. IV.
Stiick, 38)
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»Sein Schmerz hat seine Augen nicht so vertrocknet, dal sie ihm keine Trédnen iiber das
Schicksal seiner alten Freunde gewihren konnten. Sein Schmerz hat ihn so miirbe nicht
gemacht, daf er, um ihn los zu werden, seinen Feinden vergeben, und sich gern zu allen

ihren eigenniitzigen Absichten brauchen lassen mochte.« (Laokoon, IV. Stiick, 44)

Dass die Absichten der Nebenpersonen eigenniitzig sind, macht dabei, laut Les-
sing, einen weiteren Vorzug des Dramas aus, denn so sind Neoptolemos und
Odysseus dem mitleiderregenden Philoktet nicht einfach ausgeliefert, sondern
stehen ihm mit einem bestimmten Interesse gegeniiber. Dass sich ihre Einstel-
lung zu dem Leidenden im Stiick durch das von ihnen unterschiedlich empfun-
dene Mitleid verdndert, macht es fiir den Zuschauer um so interessanter: »Phi-
loktet, der ganz Natur ist, bringt auch den Neoptolem zu seiner Natur wieder zu-
riick. Diese Umkehr ist vortrefflich, und um so viel rithrender, da sie von der
bloBen Menschlichkeit bewirket wird.« (Laokoon, IV. Stiick, 46f.)

Im Mittelpunkt von Lessings Augenmerk steht dabei Philoktet als moralische
Person:’ »Die moralische Grofe bestand bei den alten Griechen in einer ebenso
unverdnderlichen Liebe gegen seine Freunde, als unwandelbarem Hasse gegen
seine Feinde. Diese Grofe behilt Philoktet bei allen seinen Martern.« (Laokoon,
IV. Stiick, 44)° Damit wiichst Philoktet iiber den gewdhnlichen Helden, wie ihn
Neoptolemos verkorpert, hinaus. Die Umstidnde, in denen er sich zu bewihren
hat, sind ungleich schwerer als die des jungen Griechen. Sein Schmerz verdient
deshalb besondere Achtung, eine Achtung iibrigens, die auch Odysseus ihm ent-
gegenbringt. Das Wissen um sein Leid und sein ungerechtes Schicksal bedingen
sein Ansehen als Held genauso wie seine kimpferischen Groftaten. Beiden Sei-
ten dieses Lessingschen Heldenbildes entspricht Philoktet nun: Die Gro8e, die
Schrecklichkeit seines Schmerzes wird deutlich in seinen Schreien und die Eh-
renhaftigkeit in seiner Standhaftigkeit: »Die Klagen sind eines Menschen, aber
die Handlungen eines Helden. Beide machen den menschlichen Helden, der we-
der weichlich noch verhirtet ist, sondern bald dieses bald jenes scheinet, so wie
ihn itzt Natur, itzt Grundsétze und Pflicht verlangen.« (Laokoon, IV. Stiick, 45)

Dass Leid und Schmerz ihre Darstellung in Poesie und Theater finden und
nicht etwa in der bildenden Kunst, ist bei Lessing bestimmend fiir diese Gattun-
gen. Er betont, dass es »die einzige Absicht der tragischen Bithne« (Laokoon,
IV. Stiick, 45) ist, Mitleid zu erregen. Im Rahmen der Poesie kann dieses Leid

Vgl. auch: Barner: Kommentar, 670.

Und weiter: »Und diesen Fels von einem Manne hitten die Athenienser verachten sol-
len, weil die Wellen, die ihn nicht erschiittern konnen, ihn wenigstens ertonen ma-
chen?« (Laokoon, 1V. Stiick, 44)
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dabei in den leuchtendsten Farben beschrieben werden. Kein Geschrei, kein Ge-
stank, keine Schilderung von Schrecken und Ekel verleidet dem Zuhorer oder
Zuschauer den Helden. Denn der Ekel, der in der Malerei auf keinen Fall auftre-
ten darf, kann in der Poesie dazu dienen, Mitleid oder Schrecken zu verstirken.
An verschiedenen Stellen nutzt Sophokles hier den Ekel, um beim Zuschauer ei-
nen hoheren Grad der beiden genannten Empfindungen zu provozieren:

»Man lese bei dem Sophokles die Beschreibung der 6den Hohle des ungliicklichen Philok-
tet. Da ist nichts von Lebensmitteln, nichts von Bequemlichkeiten zu sehen; aufer eine
zertretene Streu von diirren Bléttern, ein unformlicher holzerner Becher, ein Feuergerit.
Der ganze Reichtum des kranken verlassenen Mannes! Womit vollendet der Dichter die-
ses traurige fiirchterliche Gemilde? Mit einem Zusatze von Ekel. >Ha« fihrt Neoptolem
auf einmal zusammen, >hier trocknen zerrissene Lappen voll Blut und Eiter!<«« (Laokoon,
XXV. Stiick, 177)°

Das Ekelhafte steigert das ohnehin schon als schrecklich Vorgestellte bis zur
Grisslichkeit, Philoktets Leben und Leiden steht dem Zuschauer durch Neopto-
lemus Beschreibung deutlich vor Augen. Doch der Ekel gewinnt in der Vorstel-
lung nicht die Uberhand, argumentiert Lessing, sondern beférdert das Mitleid.
Dadurch, dass dem Betrachter die Situation in aller Drastik vor Augen gefiihrt
wird, steigert sie sein Gefiihl. Indem die Erzdhlung dann fortschreitet, wird diese
Gefiihlssteigerung nicht unnétig lange gehalten, so dass die Empfindung des
Ekels mit dem weiteren Verlauf der Geschichte immer wieder in Vergessenheit
gerit und nicht die Oberhand iiber die anderen Empfindungen gewinnen kann.
Das ist ihr Vorteil gegeniiber Malerei und Bildhauerkunst: hier wiirde der ekel-
hafte Moment selbst verewigt und Mitleid und Schrecken miissten sich irgend-
wann im Angesicht des Grisslichen erschopfen. Ubrigbleiben wiirde hier nur die

9 »NEOPTOLEMOS. Ich seh nur eine Wohnstatt, menschenleer.
ODYSSEUS. Kein Hausrat drinnen, der sie wohnlich macht?
NE. Ein Haufen Laub, da lag ein Mensch darauf.

OD. Sonst nichts in der Behausung, alles leer?
NE. Ein Becher, rohes Holz, kein Kiinstlerwerk,
Und hier noch ein Gerit zum Feuermachen.
OD. Es ist sein Reichtum, was du mir beschreibst.
NE. O weh, o weh, da trocknen Lumpen noch,
Von Spuren einer bosen Wunde voll!« (Philoktet, V. 31-39)
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den Betrachter kalt und stumpf werden lassende Empfindung des Ekels.'” Durch
die Schilderung von Neoptolemos aber wird der Zuschauer nicht iiberstrapaziert:
seine Vorstellungskraft wird freigesetzt und es bleibt ihm selbst iiberlassen, sich
das Innere der Hohle auszumalen. So passiert viel mehr als das, was man hitte
sehen oder zeigen konnen. An dieser Stelle wird auch noch einmal deutlich, wa-
rum Lessing den Philoktet auch als Biihnenstiick meisterhaft findet: denn auch
auf der Biihne iibernimmt die Poesie die Schilderung des Ekels. Der Zuschauer
kann nicht etwa selbst in die Hohle schauen, er sieht nicht selbst die blutigen und
eitrigen Lappen, er hort nur von ihnen, als Neoptolemos sie Odysseus beschreibt.
Dieses MaBhalten in der sinnlichen Darstellung findet sich spéter in Lessings In-
terpretation der Katharsislehre wieder: zu viel Sinnlichkeit riefe zu viel Gefiihl
hervor — und gerade das soll im Theater nicht passieren.

DiE WIRKUNG DES THEATERS.
HAMBURGISCHE DRAMATURGIE

Wihrend Lessing sich im Laokoon mehr um eine Abgrenzung der Kiinste unter-
einander bemiiht und die Begriffe Held, Furcht, Mitleid, Schreckliches und Ekel
ebenfalls mehr zu dieser Abgrenzung dienen, indem sie die weiteren Grenzen
der Poesie gegeniiber den bildenden Kiinsten zeigen, sind sie in der Hamburgi-
schen Dramaturgie unter ihrer Bedeutung fiir die Kiinste, besonders fiir die
dramatische des Theaters, eingefiihrt. Die Theaterkritiken Lessings, die er als
Dramaturg am Deutschen Nationaltheater in Hamburg verfasst und gesammelt
im Frithjahr 1769 als zweibindige Ausgabe verdffentlicht,' zeigen, wie er als
Dichter, Denker und Kritiker Theorie und Praxis aufeinander aufbaut und inein-

10 »Es [der Ekel] verlieret in einer sichtbaren Nachahmung von seiner Wirkung ungleich
weniger, als in einer horbaren; es kann sich also auch dort mit den Bestandteilen des
Licherlichen und Schrecklichen weniger innig vermischen, als hier; sobald die Uber-
raschung vorbei, sobald der erste gierige Blick gesittigt, trennet es sich wiederum
génzlich, und liegt in seiner eigenen kruden Gestalt da.« (Laokoon, XXVI. Stiick, 182)

11 Dem Erscheinen der Buchausgabe geht eine Erscheinungsweise in »Stiicken« voraus,
beginnend mit ihrer Ankiindigung am 22. April 1767. Im Laufe des kommenden Jah-
res veroffentlicht Lessing, unterbrochen durch zwei Raubdrucke, insgesamt 82
Stiicke. Die restlichen 21 werden dann nicht mehr einzeln verdffentlicht, sondern
gleich gesammelt in der zweiten Hilfte der Hamburgischen Dramaturgie. Vgl.: Mo-
nika Fick: Lessing-Handbuch, 279.
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ander verflicht:'> »Diese Dramaturgie soll ein kritisches Register von allen aus-

zufithrenden Stiicken halten und jeden Schritt begleiten, den die Kunst, sowohl

des Dichters, als des Schauspielers, hier tun wird.«"

In den insgesamt 104 Stiicken (wobei Lessing die letzten vier Stiicke in ei-

nem zusammengefasst hat), die verschiedene Auffiihrungen des Nationaltheaters
kommentierend begleiten, ist eine eigenstindige Dramentheorie enthalten.'* Die

12

13

14

Zur Entstehungsgeschichte der Hamburgischen Dramaturgie: »1765 unternimmt der
Wanderbiihnenprinzipal Konrad Ackermann den Versuch, in Hamburg mit seiner
Truppe seBhaft zu werden und ein stehendes Theater zu etablieren. Er baut am Gin-
semarkt ein Schauspielhaus. Sein Repertoire umfafit anndhernd 200 Stiicke. Seine
Truppe [...] ist eine der besten Deutschlands. Trotzdem gelingt Ackermann der
Durchbruch nicht. Das Publikum verliert das Interesse. Finanzielle, organisatorische
Schwierigkeiten und private Intrigen nétigen ihn bereits im darauffolgenden Jahr, das
Haus am Génsemarkt neu zu vermieten. So fiihrt die Notlage des Prinzipals zur Griin-
dung des ersten >deutschen Nationaltheaters<. Johann Friedrich Lowen, ein Theater-
theoretiker und Schriftsteller, dem Ackermann bereits eine beratende Funktion
eingerdumt hatte, wittert in dessen Schwierigkeiten die Chance, seine lang gehegte
Idee durchzusetzen: Die Organisation des Theaters ohne den Prinzipal, die Errichtung
einer »Nationalbiihne<, deren Tréger die Biirgerschaft ist. Er gewinnt eine Gruppe von
Hamburger Kaufleuten, die das Gebdude am Génsemarkt pachten und in deren Hand
die Verwaltung des Theaters tibergeht. Fast alle Schauspieler des Ackermannschen
Ensembles werden iibernommen. Als Direktor wird Léwen engagiert. Dieser wieder-
um interessiert Lessing fiir das Unternehmen, die sogenannte Hamburger Enterprise.
Es gelingt ihm, ihn als hauseigenen Kritiker zu verpflichten, der die Auffithrungen mit
beratender Stimme begleitet und zugleich Publikumsarbeit leistet. So entsteht die
>Hamburgische Dramaturgie<. Im Stil einer Theaterzeitschrift veroffentlicht Lessing
zundchst zweimal pro Woche seine Kommentare. [...] Das Schicksal der Hamburgi-
schen Enterprise ist bekannt. Am 22. April 1767 wird das Theater erdffnet, im
November 1768 werden die letzten Vorstellungen gegeben.« Monika Fick: Lessing-
Handbuch, 279f.

Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie. Kritisch durchgesehene Ge-
samtausgabe mit Einleitung und Kommentar von Otto Mann. — Stuttgart: Alfred Kro-
ner Verlag 1978, Ankiindigung, 5. Im Folgenden im Text mit HD, Stiick und Seiten-
angabe zitiert.

Uberzeugend finde ich dabei Monika Ficks Ansatz, diese nicht einzig als Aristoteles-
Interpretation zu lesen (als die sie ohnehin stellenweise fragwiirdig ist), sondern sie als
eigenstidndige Theorie mit eigenstdndigen Ansitzen zu sehen, in der eine Auseinan-

dersetzung mit dem Psychischen eine wesentliche Rolle spielt, vor allem aber auch
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will vor allem eines: erkldren, was mit dem Zuschauer im Theater passiert — und
passieren soll. Denn das Drama soll beim Zuschauer etwas bewirken: »Bessern
sollen uns alle Gattungen der Poesie; es ist kldglich, wenn man dieses erst be-
weisen muBB« (HD, 77. Stiick, 305).

In Lessings Wirkungsisthetik macht der Zuschauer eine spezifisch &stheti-
sche Erfahrung. Die umfasst dabei mehr als eine moralische Lauterung: Lessings
Drama ist nicht nur eine Besserungsanstalt, seine Theorie zeigt auch, was die ds-
thetische Leistung des Dramas ist. Sie spricht der Kunst eine eigene Erkenntnis-
form zu: das Theater richtet sich bei ihm nicht einzig an die Vernunft des Zu-
schauenden, sondern an dessen Gefiihlsleben — bei Lessing freilich keine Ge-
fithlsachterbahnen, sondern wie weiter unten am Katharsisbegriff deutlich wird,
eine ausgleichende, emotionale Bewegung. Festzuhalten bleibt aber, dass Les-
sing dem Spiel von Mitleid und Furcht eine eigene Erkenntnis zutraut. Intuitiv
erkennt der Zuschauer, was gut und schlecht, was richtig und falsch ist, weil er
es nicht nur vernunftmiflig erkennt (das tut er auch), sondern auch am eigenen
Leib erfihrt. Bei Lessing beruht diese intuitive Erkenntnis dabei wesentlich auf
der Weckung von Einfiihlungsvermdgen und der Schulung im Perspektiven-
wechsel. Darin erschopft sie sich jedoch nicht.

Im Gegensatz zu Lessing mochte ich betonen, dass die intuitive Erkenntnis
mehr ist als eine moralische Erfahrung oder ein moralischer Lernprozess. Die in-
tuitive Erkenntnis ist moralisch wertfrei, das wird im Kapitel iiber Kane deutlich
werden. Sie lehrt den Zuschauer nicht, was richtig und falsch ist. Diesen Aspekt
hat das Einfiihlungsvermégen auch schon bei Lessing, nur vernachléssigt er die-
se Wertfreiheit zugunsten der Aufkldrung. Intuitive Erkenntnis aber ist ein emo-
tionales und intellektuelles Spiel zwischen Einfiihlung und Distanzierung, Hi-
neinlehnen und Herausgehen, Mitfiihlen, Mitleiden und Kilte.

Die Schliisselbegriffe bei Lessing sind Mitleid und Furcht, ihr Aufhinger der
menschliche Held oder, wie es in der Hamburgischen Dramaturgie heil3it, der
Held, der »mit uns von gleichem Schrot und Korne« (HD, 75. Stiick, 295) ist.
Der dramatische Held soll standhaft und moralisch sein, dabei aber glaubwiirdig
bleiben. Lessing will keinen abgehobenen Halbgott, der den gewdhnlichen Men-
schen zum Vorbild dienen kann, er will einen gewohnlichen Menschen, der zum
Helden wird, weil er sich gut und richtig verhdlt. Nur jemand, der ist wie wir,
sagt Lessing, der ist wie der Zuschauer, der ihn betrachtet, kann wirklich vor-

der Gedanke der Theodizee. Fick versteht die Aristoteles-Lektiire dabei als eine, die
die eigene Argumentation untermauern soll, nicht als eine, die die eigene erst moglich
macht. Nichtsdestotrotz stehen die Aristoteles-Passagen, die sich um Furcht und Mit-

leid und den Helden drehen, in diesem Kapitel im Mittelpunkt.
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bildlich sein."”> Die Leistungen eines verklirten Ubermenschen hingegen regen
nicht zur Nachahmung an, da die von vornherein unméglich scheint. Aber nicht
nur das Vorbildliche des Helden wird durch seine Menschlichkeit herausgestri-
chen, sie ist es auch, die tiberhaupt erst eine Einfithlung ermdglicht, weil dem
Zuschauer durch das menschliche Verhalten des Helden der Held selbst greifbar
wird. Der Dichter muss seinen Protagonisten deswegen »vollkommen so denken
und handeln lassen, als wir in seinen Umstidnden wiirden gedacht und gehandelt
haben, oder wenigstens glauben, dal wir hitten denken und handeln miissen«
(HD, 75. Stiick, 295) Damit unterstellt Lessing — und das ist bemerkenswert —
der die Handlung antreibenden Leidenschaft eine GesetzmiBigkeit, die Monika
Fick als Funktionalisierung des Gefiihls analysiert: »Kalkulierte Darstellung von
Leidenschaften, deren Sog die Zuschauer unfehlbar in Bann schligt: Das ist das
Erste und Wichtigste, was Lessing von einem Drama, speziell von der Tragodie,
erwartet« (Lessing-Handbuch, 287). Diese GesetzmiBigkeit bindet Lessing dabei
an die Einheitlichkeit der Handlung. Sie wird vom Dichter notwendig so entwi-
ckelt, dass sie fiir den Zuschauer nachvollziehbar ist. Uberraschende Wendun-
gen, plotzlich aufgedeckte Geheimnisse lehnt Lessing ab:

»Der Dichter bewerkstelliget durch sein Geheimnis eine kurze Uberraschung; und in wel-
che anhaltende Unruhe hitte er uns versetzen konnen, wenn er uns kein Geheimnis daraus
gemacht hitte! — Wer in einem Augenblicke getroffen und niedergeschlagen wird, den
kann ich auch nur einen Augenblick bedauern. Aber wie steht es alsdann mit mir, wenn
ich den Schlag erwarte, wenn ich sehe, daf} sich das Ungewitter iiber meinem oder eines

andern Haupte zusammenziehet und lange Zeit dariiber verweilet?« (HD, 48. Stiick, 192)

Durch den Spannungsbogen kommt gleichzeitig der Held dem Zuschauer néher:
durch den gesetzméBigen Ablauf bleibt die Handlung des Helden verstindlich.
Diese Verstandlichkeit erleichtert die Identifikation mit dem Helden: »Der Gang
der Handlung muf} so eingerichtet sein, daf} ihre Leidenschaften die Figuren zu
den entscheidenden Handlungen treiben. Die Handlung muf} als Funktion der
Affekte erscheinen.« (Lessing-Handbuch, 287)16 Die Leidenschaften der Helden

15 Lessing lehnt seinen Heldenbegriff dabei an an den aristotelischen: »Die Tragodie,
nimmt er [Aristoteles] an, soll Mitleid und Schrecken erregen: und daraus folgert er,
dall der Held derselben weder ein ganz tugendhafter Mann, noch ein volliger Bose-
wicht sein miisse. Denn weder mit des einen noch mit des anderen Ungliick lasse sich
jener Zweck erreichen.« (HD, 74. Stiick, 290)

16 So auch Aristoteles: »Man muf auch bei den Charakteren — wie bei der Zusammentfii-

gung der Geschehnisse — stets auf die Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit bedacht



DER HELD WIRD MENSCHLICH. LESSINGS PHILOKTET| 263

sind dabei nicht blind, sondern auf ein Ziel gerichtet, das eine spezielle Forde-
rung erfiillt: dass »das Ziel Leidenschaften erregen kann und Emotionen mobi-
lisiert, liegt daran, dafl es moralisch nicht neutral ist, sondern als ein >Gut< wahr-
genommen wird, als etwas, das Neigungen befriedigt, Wiinsche stillt, gefiihls-
miBigen Wertschitzungen unterliegt.« (Lessing-Handbuch, 287) Die Handlun-
gen des Helden sind angetrieben durch eine moralische Motivation. Sie kdnnen
iiber die ganze Liange des Stiicks verniinftig verfolgt werden. Diese »Liickenlo-
sigkeit der Motivation« (ebd.) garantiert einen von der Handlung eingenomme-
nen Zuschauer, der mitgerissen wird, aber allzeit verstidndig bleibt: er unterliegt
einer »Logik der Leidenschaft« (ebd.), die ebenso viel Gefiihl beinhaltet wie
Vernunft.

Die Triebfeder des Perspektivenwechsels ist so nicht eine Gleichheit von
Stand oder Rang, Geburt oder Geschlecht, sondern eine Identifikation mit der
ablaufenden Handlung: da wird jemand von einer Leidenschaft mitgerissen, die
einer GesetzmiBigkeit folgt und damit verstidndlich bleibt: wenn Odysseus
Neoptolemos manipuliert, Philoktet zu manipulieren, dann ist es verstidndlich,
dass Philoktet Neoptolemos auch dann nicht vertrauen kann, als er konnte. Dass
Philoktet sich nun hinreiflen ldsst und unzugénglich fiir alle von Menschen vor-
gebrachten Argumente wird: wer will es ihm veriibeln? Diese Identifikation, so
Lessing, ermdglicht erst das Mitempfinden mit den Helden.'"” Unterstiitzt wird
dieses Mitempfinden durch die Furcht, die der Zuschauer im Laufe des Stiicks
entwickelt:

»seine Furcht ist durchaus nicht die Furcht, welche uns das bevorstehende Ubel eines an-
deren, fiir diesen anderen, erweckt, sondern es ist die Furcht, welche aus unserer
Ahnlichkeit mit der leidenden Person fiir uns selbst entspringt; es ist die Furcht, daB die

Ungliicksfille, die wir iiber diese verhidnget sehen, uns selbst treffen konnen; es ist die

sein, d.h. darauf, daf} es notwendig oder wahrscheinlich ist, daf} eine derartige Person
derartiges sagt oder tut, und daf3 das eine mit Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit
auf das andere folgt.« Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch — iibersetzt und heraus-
gegeben von Manfred Fuhrmann. — Stuttgart: Reclam 1994, 49. Im Folgenden im Text
mit Poetik und Seitenangabe zitiert.

17 »Um Biihnenfiguren zu deuten, funktionalisiert Lessing fortgeschrittene psychologi-
sche und anthropologische Theorien. Er kennt und benutzt die Lehre von den
unbewuBten Eindriicken, die unmerklich in der Seele wirken und deshalb von unab-
sehbarem EinfluB} sind.« (Lessing-Handbuch, 288) Mehr zum Theodizee-Gedanken
und zur Psychologie von Lessings Dramentheorie sieche Monika Fick: Lessing-
Handbuch, 287-291.
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Furcht, dal wir der bemitleidete Gegenstand selbst werden konnen. Mit einem Worte: die-
se Furcht ist das auf uns selbst bezogene Mitleid.« (HD, 75. Stiick, 294)

Furcht und Mitleid sind fiir Lessing untrennbar verbunden und so liest er auch
Aristoteles: »Er glaubte nimlich, dal das Ubel, welches der Gegenstand unseres
Mitleidens werden sollte, notwendig von der Beschaffenheit sein miisse, dafl wir
es auch fiir uns selbst, oder fiir eines von den Unsrigen zu befiirchten hitten.«
(HD, 75. Stiick, 295) Mit diesem engen Zusammenhang erklirt Lessing, warum
bei Aristoteles die Begriffe eleos und phobos gemeinsam auftreten: »weil, nach
seiner Erkldrung des Mitleids, dieses die Furcht notwendig einschlie3t; weil
nichts unser Mitleid erregt, als was zugleich unsere Furcht erwecken kann.«
(HD, 75. Stiick, 296) Damit ist Lessing zu Folge nicht ausgeschlossen, dass auch
Mitleid fiir etwas empfunden werden kann, von dem sich der Zuschauer nicht
unmittelbar oder gar nicht bedroht sieht. Das Mitleid ist eine vermischte Emp-
findung, die durch das Hinzukommen der Furcht fiir sich selbst belebt und
angeregt wird. Eine mitleidige Empfindung ohne Furcht nennt Lessing im An-
schluss an Aristoteles »Philanthropie«, so bekommt nicht der »Funke den Na-
men der Flamme« (HD, 76. Stiick, 298). Furcht, das wird an dieser Stelle deut-
lich, ist bei Lessing wesentlich fiir den Perspektivenwechsel. Der wird nur durch
die Furcht-Fiir-Sich-Selbst eingeleitet. Mitgefiihl allein ist eine zu schwache Mo-
tivation. Die Furcht entsteht dabei in der Erkenntnis, dass uns dhnliches gesche-
hen konnte, weil wir auch Menschen sind.

Die Einfiihrung der Begriffe Furcht und Mitleid bei Lessing ist dabei wider-
spriichlich: Beide Affekte beruhen auf einer Ahnlichkeit zwischen Zuschauer
und dramatischer Figur, beide richten sich aber gleichzeitig auch an den, der
dem Zuschauer fremd und unéhnlich bleibt. Philoktet verdient, wie oben aus-
fiihrlich gezeigt, in Lessings Augen sicher unser Mitleid, doch sein Schicksal
bleibt dem Zuschauer ein Stiick weit immer fremd: Das Einfiihlen ist so auch
immer eine Zumutung: es erfordert ein bewusstes Sicheinlassen auf das Biithnen-
geschehen. Der Bezug zum Zuschauer ist nicht einfach gegeben, so Christoph
Menke, sondern ein »durch hypothetische Perspektivenwechsel vermittelter und
erweiterter Riickbezug auf uns selbst.« (TiS, 133) Damit passiert beim Betrach-
ten der Tragodie etwas ganz besonderes, so Menke weiter: »Denn in der Be-
trachtung von Tragodien versetzen sich die Zuschauer an die Stelle der anderen
und erweitern darin ihre Furcht fiir sich zur affektiven ErschlieBung des Leidens
anderer.« (TiS, 134) Die Form der Tragddie macht es dabei moglich, dass sie
selbst zum »Medium einer Erfahrung der einzelnen als vieler und verschiedener«
(TiS, 136) wird. Dieser Perspektivenwechsel ermoglicht eine &sthetische Erfah-
rung, die iiber die moralische, an die Lessing denkt, hinausgeht.



DER HELD WIRD MENSCHLICH. LESSINGS PHILOKTET | 265

Die Figur des Perspektivenwechsels ist dabei besonders interessant, weil sie
zwei Aspekte miteinander vereint. Der Perspektivenwechsel passiert aus der Dis-
tanz, die die Nachahmung schafft, heraus und ist damit ein bewusstes Hinwen-
den des Zuschauers. Dabei verbleibt er jedoch nicht auf einer intellektuellen
Ebene, wie der Begriff zum Beispiel von Habermas her verstanden werden kdnn-
te. In dessen Diskursethik ist der Perspektivenwechsel eine Fihigkeit, die not-
wendig ist, um einen moralischen Gesichtspunkt einzunehmen. Von dort kann
dann gepriift werden, ob einer Norm oder Handlungsweise von allen Betroffenen
zugestimmt werden kann. Habermas will dabei keine reale, sondern eine ideale
Perspektive auf eine Situation schaffen. Der Perspektivenwechsel bezieht sich
hier nicht auf die Individuen, sondern auf deren individuelle Argumente und Zu-
stimmungsmtiglichkeiten.18 Im Gegensatz dazu bleibt der Perspektivenwechsel,
den ich mit Lessing beschreibe, nicht auf einer argumentativen Ebene stehen. Er
beinhaltet immer ein Sich-Einfiihlen, ein Einlassen auf die Individualitit des an-
deren. Der Perspektivenwechsel im Theater ist zwar ein bewusster Akt, aber
auch gleichzeitig immer eine Erfahrung, die iiber die begriffliche Argumentati-
onsebene hinausgeht. In der Identifikation mit Neoptolemos geschieht mehr, als
seine Argumente fiir seinen Betrug an Philoktet nachvollziehbar zu finden. Der
Zuschauer fiihlt auch sein Mitleid mit dem Betrogenen nach, genauso wie seine
Gewissensbisse und seine Verzweiflung. Der Perspektivenwechsel in der &stheti-
schen Erfahrung beinhaltet eine wirkliche Einfiihlung. Die kann mit einem er-
hohten Puls einhergehen oder mit einem Gefiihl des Unwohlseins. Bei allem be-
wussten Sicheinlassen, bedeutet es fiir den Zuschauer gleichzeitig einen Kraft-
akt, sich aus der Szene hinauszunehmen. Das, was ihm hier zugemutet wird,
richtet sich nicht nur an seinen Verstand, sondern auch an ihn als Ganzes, es
kann korperliche Reaktionen hervorrufen: Emotionen beispielsweise, die man
selbst nicht hat, wie zum Beispiel Hass auf Odipus oder Freundschaft zu Philok-
tet. Der Wechsel der Perspektive bedeutet hier nicht ein reines Einlassen auf die
Argumente des anderen, sondern auf den anderen.

ZWISCHENSPIEL MIT ARISTOTELES

Lessings menschlicher Held ist, wie oben klar wurde, angelehnt an den Helden,
den Aristoteles in der Poetik beschreibt. Der zeichnet sich vor allem durch vier

18 Vgl.: Jiirgen Habermas: Erlduterungen zur Diskursethik. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1991, bes. Kap. 3 und 4, sowie ders.: Moralbewufitsein und kommunikatives Handeln.
— Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1983, bes. Kap. 3.
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Charaktereigenschaften aus: Tiichtigkeit, Angemessenheit, Ahnlichkeit und
GleichmiBigkeit."” In der aristotelischen Tragodie werden dabei gattungsgemii
und anders als in der Komodie, bessere Menschen dargestellt, »als in der Wirk-
lichkeit vorkommen« (Poetik, 9), d.h. aber nicht, dass die Handelnden makellos
oder gar fehlerfrei wiren. Aristoteles’ tragischer Held behilt seine individuellen
Ziige, soll aber durch den Dichter dhnlich »und zugleich schoner« (Poetik, 49)
dargestellt werden.” Im Mittelpunkt der Tragodie bei Aristoteles steht dabei der
tragische Fehler, der den Umschlag in der Lebensgeschichte des Helden bedingt.
Der baut sich, der Einheit der Handlung gemif, langsam auf und tritt dann in ei-
nem Moment der Erkenntnis hervor. In Lessings Auseinandersetzung mit Aris-
toteles Tragodientheorie spielt der tragische Fehler nur eine untergeordnete
Rolle. Sein Schwerpunkt liegt auf der Nachvollziehbarkeit der Handlung selbst.
Bei Aristoteles hingegen soll der entscheidende Fehler unwissentlich begangen
werden und der Held soll seine Tat auch erst nachher als solchen verstehen: Pe-
ripetie und Anagnorisis finden damit zur gleichen Zeit statt (vgl.: Poetik, 45).
Das Erkennen des eigenen Fehlers ist die Peripetie, hier verkehrt sich der
vom Helden gefasste Plan in sein Gegenteil — das zumindest ist die beste Art der
Tragodie, sagt Aristoteles, der in der Poetik verschiedene andere Losungsweisen
erwihnt.” Der Held muss erkennen, dass er Opfer seines eigenen Fehlers wird,
dass er selbst die schrecklichen Umsténde verschuldet hat, die nun auf ihn ein-
wirken. Dieser Umschlag erschiittert und bewirkt Jammer und Schauder (eleos
und phobos). Jammer erregt dabei jener, der »sein Ungliick nicht verdient« (Poe-

19 Vgl.: Aristoteles: Poetik, 47.

20 Dass Aristoteles hier iiber Tragodienhelden &dhnlich spricht, wie man es ansonsten
eher von Skulpturen oder Portraits gewohnt ist, liegt daran, dass fiir Aristoteles Kunst
tiberhaupt Nachahmung ist: »Da der Dichter ein Nachahmer ist, wie ein Maler oder
ein anderer bildender Kiinstler, muf} er von drei Nachahmungsweisen, die es gibt, stets
eine befolgen: er stellt die Dinge entweder dar, wie sie waren oder sind, oder so, wie
man sagt, daf} sie seien, und wie sie zu sein scheinen, oder so, wie sie sein sollten.«
(Poetik, 85)

21 Der schlechteste Fall ist dabei der, bei dem eine abscheuliche Tat geplant aber nicht
ausgefiihrt wird: »Denn darin ist zwar Abscheuliches enthalten, jedoch nichts Tragi-
sches; es tritt ndmlich kein schweres Leid ein. Daher verfafit niemand eine derartige
Dichtung, es sei denn ausnahmsweise, z. B. in der >Antigone<, wo sich Haimon dem
Kreon gegeniiber so verhilt.« (Poetik, 45) Aristoteles spielt damit an auf die Grabsze-
ne in der Antigone, in der Haimon das Schwert zunichst gegen seinen Vater richtet,
diesen verfehlt und sich daraufhin selbst mit dem Schwert totet. An zweiter Stelle

steht dann der Fall, dass die Tat auch ausgefiihrt wird.
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tik, 39) und Schauder der, »der dem Zuschauer dhnelt« (ebd.): »der Jammer bei
dem unverdienten Leiden, der Schauder bei dem Ahnlichen.« (ebd.) Die Affekte
untermauern dabei den Gesamtzusammenhang des Dramas: sie sind es, die hand-
lungsleitend sind und handlungserkldrend, wie Andreas Zierl zusammenfasst:
»Der Affekt wird zum Motor des Denkens.«”> Jammer und Schauder brechen
iiber die Zuschauer der Tragddie herein, die dann »eine Reinigung von derarti-
gen Erregungszustidnden bewirkt« (Poetik, 19).

Der Schliisselbegriff, der die Empfindung von Furcht und Mitleid in Ver-
gniigen umwandelt, ist dabei die Nachahmung. Sie ist es, die den Menschen von
anderen Lebewesen unterscheidet und sie ist es, durch die der Mensch seine ers-
ten Fihigkeiten erwirbt. Nachahmen, so Aristoteles, ist dem Menschen angebo-
ren — das ist die erste »naturgegebene Ursache« der Dichtkunst, die zweite ist
»die Freude, die jedermann an Nachahmungen hat.« (Poetik, 11) Die erstreckt
sich auch auf Dinge, die »wir in der Wirklichkeit nur ungern erblicken«, aber als
Nachahmungen sehen »wir mit Freude moglichst getreue Abbildungen, z.B.
Darstellungen von dufBerst unansehnlichen Tieren und von Leichen.« (Poetik, 11)
Urséchlich dafiir ist der Wiedererkennungs- oder Lerneffekt: »Das Lernen berei-
tet nicht nur den Philosophen grofites Vergniigen, sondern in dhnlicher Weise
auch den tibrigen Menschen« (ebd.). Jens Holzhausen interpretiert das so, dass
Erkennen, Lernen und Schlussfolgern hier wohl in einem weiteren Sinn zu ver-
stehen sind, als bloBes Wiedererkennen nahe legen wiirde: Der Zuschauer der
Tragodie erkennt nicht nur, dass etwas unter bestimmten Umstéinden so passie-
ren konnte, sondern »die allgemeinen Bedingungen und GesetzméiBigkeiten
menschlicher Existenz«.” Doch auch mit dieser weiteren Interpretation erklért
sich nicht, wie Holzhausen selbst ausfiihrt, warum das Wiedererkennen der tra-
gischen Strukturen zu einem Vergniigen werden kann und nicht bei Jammer und
Schauder oder bestenfalls beim Staunen stehen bleibt. Holzhausens Projekt ist
es, zu plausibilisieren, warum man zur Erkldrung dieser Stelle die Politik heran-
ziehen sollte: hier wird, wenn es um die Erziehung geht, der Stellenwert der
Musik sehr hoch angesetzt, weil sie u.a. einen Affekt hervorruft: »Der Affekt
ndmlich, der in einigen Gemiitern bei solchem Spiele sehr heftig auftritt, findet
bei allen Gemiitern statt, nur hier in minderer, dort in groB3erer Stirke, so der Af-

22 Andreas Zierl: Affekte in der Tragddie. Orestie, Oidipus Tyrannos und die Poetik des
Aristoteles. — Berlin: Akademie Verlag 1994, 23.

23 Jens Holzhausen: Paideia oder Paidid. Aristoteles und Aristophanes zur Wirkung der
griechischen Tragodie. — Stuttgart: Steiner 2000, 6. Im Folgenden mit PoP und Sei-

tenzahl im Text zitiert.
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fekt des Mitleids, der Furcht und ebenso der Begeisterung«”* und eine Reinigung
bewirkt:

»Infolge der heiligen Gesénge aber sehen wir diese Leute, wenn sie die das Gemiit sdnfti-
genden Weisen vernehmen, gleich solchen, die Medizinen und Purganzen genommen
haben, wieder zur Ruhe kommen. Dieselbe Wirkung miissen nun auch solche empfinden,
die besonders mitleidig oder furchtsam oder sonst wie disponiert sind, die anderen aber,
soweit auf jeden etwas von diesen Affekten trifft: sie alle erfahren notwendig eine wohltu-
ende Reinigung und Erleichterung. Ebenso machen die kathartischen Weisen den Leuten
auch eine unschidliche Freude.« (Politik, 1342a, 8-15)

Holzhausen schlieBt daraus, dass das kiinstlerische Erlebnis zwei Phasen hat,
»die der Enthusiasmierte erlebt: der Bewegung und dem Ergriffensein der Seele
durch die Musik folgt eine Beruhigung und Sammlung. >Reinigung«< und Heilung
beziehen sich auf diese zweite Phase, wenn die Lieder verklungen sind [...] und
die Bewegung des Affekts zur Ruhe kommt.« (PoP, 12) Diese heilende Wirkung
versteht Holzhausen dabei nicht so, dass ein ohnehin schon starker Affekt hier
durch das Hinzukommen einer Erregung beruhigt wird, sondern so, dass eine
»Ruhe nach einer enthusiastischen Bewegung« (ebd.) eintritt: Die Affekte wer-
den — und so lese ich auch die Poetik — erzeugt im Erleben des Kunstwerks und
auch dort wieder abgebaut. In der Tragodie hingt das Entstehen der Affekte Mit-
leid und Furcht dabei an Wahrscheinlichkeit und Notwendigkeit der Handlung:
Wenn dem Zuschauer das Geschehen auf der Biithne wahrscheinlich oder gar
notwendig vorkommt, wird der Zuschauer in seinen Bann gezogen.25

Lessings Ubersetzung der Begriffe eleos und phobos ist dabei umstritten.
Wihrend Manfred Fuhrmann und Wolfgang Schadewaldt sie mit den stirkeren
Gefiihlsausdriicken Jammer und Schauder iibersetzen, betont Christof Rapp die
Giiltigkeit der Lessingschen Ubersetzung in Mitleid und Furcht”’, wobei er sich

24 Aristoteles: Politik. Philosophische Schriften in sechs Binden, Bd. 4. Ubersetzt von
Eugen Rolfes. — Hamburg: Meiner 1995, 1342a, 5-8. Im Folgenden im Text zitiert.

25 Zu Recht weist Holzhausen darauf hin, dass Aristoteles die Musik als unerldsslichen
Teil der Tragodie betrachtet, was eine Verbindung zwischen den Reinigungsbegriffen
von Politik und Poetik weiter untermauert. Vgl.: PoP 15f.

26 Vgl.: Manfred Fuhrmann: Die Dichtungstheorie der Antike und Wolfgang Schad-
ewaldt: Antike und Gegenwart. Uber die Tragidie. — Miinchen: dtv 1966.

27 Vgl.: Christof Rapp: »Aristoteles«; in: Julian Nida-Riimelin/ Monika Betzler (Hg):
Asthetik und Kunstphilosophie. Von der Antike bis zur Gegenwart in Einzeldarstel-
lungen. — Stuttgart: Alfred Kroner Verlag 2001. Auch Andreas Zierl hat in seiner
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aber auch bei der Auslegung der Katharsislehre von Lessing distanziert. Aristo-
teles Begriffe eleos und phobos haben nach Schadewaldt mit Lessings Inter-
pretation wenig gemeinsam: Aristoteles betrachtet laut Schadewaldt, eleos als
»naturhaft ungebrochene[n] Elementaraffekt«,”® wihrend Lessing Mitleid im
Sinne seiner Zeit auslegt als das »von seiner christlichen Grundlage in Richtung
auf das damals neu bewufit werdende Allgemein-Menschliche, und >Mitleid«
wird so zu jenem Universalsinn der Menschenliebe, in der das Wort auch uns ein
unverlierbarer Besitz unserer Kultur ist«.”” Lessing domestiziert das elementare
Gefiihl, auf das sich Aristoteles bezieht, indem er es einbindet in die Strukturen
der verniinftigen Aufkldrung. Das ist paradigmatisch fiir Lessings Dramentheo-
rie: er bezieht sich auf etwas Elementares, Allgemeinmenschliches, das etwas
Unmittelbares beinhaltet und verpackt das in verniinftige Kulturgiiter. Lessing
will den Menschen zdhmen und packt ihn dort, wo er wild ist und leitet diese
Wildheit um in ein kulturelles Gut. Der kathartische Prozess, in dem das ge-
schieht, lisst die unterschiedlichen Gefiihle von Mitleid und Furcht sich anein-
ander abarbeiten und sich nicht gegenseitig steigern, so dass sie sich in diesem
gegenseitigen Reibungsprozess mifigen und kultivieren. Aristoteles Katharsis-
Begriff hingegen sei, so Schadewaldt, in solchen moralischen Kategorien nicht
zu fassen, eher in medizinischen oder befreienden.

Der Einbezug der Affekte in die aristotelische Lehre iiber die Tragodie er-
setzt die platonische Apathie durch Metriopathie, erldutert auch Manfred Fuhr-
mann die aristotelische Katharsislehre: »Man sollte, wo es angehe (z.B. beim
KunstgenuB3), den Leidenschaften freien Lauf lassen und sie auf diese Weise
sreinigen<; im {ibrigen aber miisse man sie ziigeln und fiir verniinftige Zwecke
verwenden«.”’ Aristoteles sieht in der Katharsis im Gegensatz zu Lessing also
einen Ort, wo der Gefiihlsiiberschuss abgebaut werden kann: indem im Theater
alles ausgelebt wird, tragen die Zuschauer ihre tiberschwinglichen Empfindun-
gen nicht dorthin, wo sie nicht hingehoren. Der gute Staatsbiirger ergeht sich
also im Theater in seinen Gefiihlen, um dann ausgeglichen am gesellschaftlichen
Leben teilnehmen zu konnen: »Dichtung, so lautet seine Lehre, steckt nicht an,

Dissertation Affekte in der Tragodie die Ubersetzungen Furcht und Mitleid gegen
Schadewaldt als richtig verteidigt.

28 Wolfgang Schadewaldt: »Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aristotelischen Tra-
godiensatzes«; in: Hermes. Zeitschrift fiir klassische Philologie 83 (1955), 129-171,
hier 137.

29 Ebd., 134.

30 Manfred Fuhrmann: Die Dichtungstheorie der Antike, 76 — im Folgenden im Text zi-
tiert mit DA und Seitenangabe.
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sondern impft« (DdA, 91). Fuhrmann und Schadewaldt nun wiirden Lessing
vorwerfen, diese starken Affekte, die Aristoteles mit eleos und phobos bezeich-
net, nicht mit den ihnen angemessenen starken Begriffen Jammer und Schauder,
die die Interpretation der Katharsis als Entladung unterstiitzen wiirden, zu iiber-
setzen, sondern, verfidlschend mit den abmildernden Begriffen Furcht und Mit-
leid, um Lessings Interpretation der MéBigung der Affekte zu untermauern.

DER SPEZIFISCH ASTHETISCHE EFFEKT
DER ANRUHRUNG DURCH FURCHT UND MITLEID

Diese Deutung der aristotelischen Katharsislehre als Freisetzung der Affekte, die
dann iibersprudeln und sich so wieder abbauen, wiirde Lessing entschieden zu-
riickweisen. Er sieht bei Aristoteles einen »moralischen Endzweck« (HD, 77.
Stiick). Hier »entleert« sich der Mensch nicht in einem fast medizinischen Sinn,
um mit Ruhe in sein alltdgliches Leben zuriickzukehren, hier bildet sich der
Mensch: »Lessing hilt also die tragischen Affekte nicht nur fiir die Ursache,
sondern auch fiir den Gegenstand der Katharsis: Die Reinigung vollzieht sich an
diesen Affekten.« (DdA, 102). Wihrend Fuhrmann die aristotelische Katharsis
als nur durch eleos und phobos hervorgerufen begreift, denkt Lessing sie als in
diesen Affekten stattfindend: Der Zuschauer erlernt hier das richtige Mal} Mit-
leid und Furcht zu empfinden.

Dieser kathartische Gipfel kann jedoch erst nach einer gewissen Zeitspanne
erreicht werden, denn die Gefiihle der Zuschauer bauen sich erst im Laufe der
Handlung auf. So wird dem Zuschauer der menschliche Held langsam niherge-
bracht, um die »Liebe [...], die wir gegen unseren Nebenmenschen unter keiner-
lei Umsténden ganz verlieren konnen, die unter der Asche, mit welcher sie ande-
re stirkere Empfindungen iiberdecken, unverloschlich fortglimmt und gleichsam
nur einen giinstigen Windsto8 von Ungliick und Schmerz und Verderben erwar-
tet« (HD, 76. Stiick, 300f.) zu wecken und »in die Flamme des Mitleids auszu-
brechen« (ebd.). Mitleid ist dabei zu verstehen, so Reinhart Meyer-Kalkus, als
eine »universell wirkende, standesiibergreifende Empfindungs- und Reaktions-
weise.« (Schreit Laokoon?, 91) Damit entfernt sich Lessing von Aristoteles:
Wihrend der Zuschauer hier nur Mitleid fiir den empfindet, der ihm &hnelt, kann
er bei Lessing mit jedem mitempfinden: auch mit dem, der verdient leidet. »Es
ist nun aber genau diese Bindung an (ethisch relevante) Voraussetzungen, aus
der Lessing den tragischen Affekt herauslost, wenn er ihn statt als Jammer als
Mitleid iibersetzt« (TiS, 131), schreibt Christoph Menke, denn
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»die Grundlage des Mitleids bildet nicht mehr ein Urteil iiber das Unverdiente oder Unan-
gemessene [...], sondern eine Haltung der >Liebe« oder >Philanthropies, >die wir gegen un-
sere Nebenmenschen unter keinerlei Umstdnden ganz verlieren konnen< (76. Stiick) [...]
In Lessings Ubersetzung als >Mitleid« ist der aristotelische Jammer voraussetzungs- und
bedingungslos und daher unbegrenzt geworden: eine Reaktion auf das Leiden (potentiell)
jedes anderen.« (TiS, 131ff.)

Diese Interpretation 6ffnet die Lessingsche Dramentheorie auf produktive Wei-
se, weil sie den moralischen Anspruch, den sie eigentlich betonen will, damit un-
terlduft und etwas spezifisch Asthetisches freisetzt: die Lust am Perspektiven-
wechsel, an der intellektuellen und emotionalen Rollenvertauschung. Mitleid
verliert hier seinen moralischen Aspekt: Wir konnen mit jedem Nebenmenschen
mitleiden — auch mit dem Feind und dem Bosewicht. Denn durch den Perspekti-
venwechsel bietet das Theater eine besonders intensive Moglichkeit der Einfiih-
lung. Das Mitleiden funktioniert nicht auf moralischer Ebene, sondern auf der
Basis des Allgemeinmenschlichen. Lessing hingegen will das Mitleid auf ein
moralisches Gefiihl beschrinken, das ein Lernen in der Tragodie erlaubt: In der
Betrachtung der Biithnengeschehnisse wird das richtige Mal3 des Mitleidig-Seins
eingeiibt. Seine Definitionen des Begriffs laufen deswegen in der Hamburgi-
schen Dramaturgie teilweise gegeneinander. Zum einen betont er die Macht des
mitleidigen Gefiihls, als einem, das bei allem Unterschied, bei aller Schuld, bei
aller Andersartigkeit immer fiir den anderen da ist (HD, 76. Stiick), zum anderen
betont er, dass der Held uns dhnlich sein muss, damit wir mit ihm fiihlen konnen
(HD, 75. Stiick). Die Betonung der Ahnlichkeit ist dabei wesentlich fiir Lessings
Argumentation des MaBhaltens, denn das Mitleiden mit dem Unéhnlichen wiirde
schnell in ein maBloses oder nicht mehr moralisch gerechtfertigtes abgleiten.
Beide Seiten des Mitleidsbegriffs finden sich also in Lessings Argumentation:
sowohl das Mitleiden als Einfithlen in das Fremdeste, weil darin noch das
Menschliche zu finden ist, als auch das Mitleiden, das sich eng am Ahnlichen
hilt und sich auf das MaBivolle beruft. Nicht zuletzt diese begriffliche Spannung
macht Lessings Dramenkonzeption so interessant.

Durch die besondere Beschaffenheit des Dramas wird dabei die Lust am Per-
spektivenwechsel begiinstigt. Im Laokoon hat Lessing die Dichtung an der Ma-
lerei gemessen, um zu zeigen, dass sie ihr iiberlegen ist: er hat dabei allerdings
die Mittel der Malerei genommen, um die Grée der Poesie zu beweisen. In der
Hamburgischen Dramaturgie hat sich das verindert. Das Drama wird an seinen
eigenen Kriterien gemessen — es hat sich endgiiltig befreit von der Malerei und
iiberfliigelt damit die Dichtung selbst, so David Wellbery: »The poem no longer
tries to embody a reality from which it is separate, as in narrative. Perfect mime-



272 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

sis is not the imitation of an object or action, it is the action itself.« (LL, 227)
Einzigartige Nihe schafft das Theater: die Figuren auf der Biihne sind zum Grei-
fen nah, das Geschehen ist nicht nur vor dem inneren Auge lebendig, sondern
existiert auf der Bithne. Die Form des Dramas, der dramatischen Auffiihrung, ist
damit der Grund fiir ihre tiberaus starke Wirkung, denn das Mitleid wird nicht
durch das Nacherzihlen einer Handlung geweckt, sondern »fast einzig und allein
durch die gegenwirtige Anschauung erreget« (HD, 77. Stiick, 303).

Diese gegenwirtige Anschauung, dieses unmittelbare Einfiihlen, erlaubt da-
bei etwas, das Lessing nicht bedenkt: eine mogliche Einfiihlung auch in die an-
deren auf der Biihne dargestellten Figuren. Denn wihrend die Geschichte in der
Erzdhlung immer durch den Autor vermittelt wird, steht sie hier lebendig und
verkorpert vor dem Zuschauer. Und zwar nicht nur als Philoktet, sondern auch
als alle anderen Figuren des Dramas. Die Einheitlichkeit, die Lessing mit Aristo-
teles fordert, wird auf der Biihne vervielfiltigt. Damit zerfillt eine Einheit, wie
Menke zeigt: »Der entscheidende Unterschied des Dramas vom Epos besteht da-
rin, dal im Drama die Autoritdt des Autors, seiner Sprache wie Interpretation,
zugunsten der vielen Stimmen, der unterschiedlichen Perspektiven der handeln-
den, leidenden und sprechenden Figuren, gebrochen ist.« (TiS, 135) Die Han-
delnden sind fiir den Zuschauer gegenwirtig. Sie sind unterschiedlich, sprechen
unterschiedlich, bewegen sich unterschiedlich. Sie bieten vollkommen andere
Ansitze fiir eine Identifikation, dem Zuschauer bietet sich im Drama nicht nur
eine Perspektive auf die Handlung dar, sondern viele Perspektiven. Er kann sich
sowohl in Philoktet als auch in Neoptolemos und in Odysseus hineinversetzen.
Jeder bekommt durch seine Monologe eine Chance, sich zu erklédren, seine Mo-
tivation oder sein Leid darzulegen. Nicht nur wird Philoktets Qual durch das
Spiel des Schauspielers gegenwirtiger, als es jemals in der Erzdhlung sein konn-
te, es wird also nicht nur die Eindriicklichkeit des Leidens verstirkt, es wird
gleichzeitig deutlich, dass es auf dieses Leiden nicht nur eine Perspektive gibt
und dass die anderen Personen auch leiden: Neoptolemos quilt sein Gewissen, er
ist hin- und hergerissen zwischen Zukunftswiinschen und -éngsten und der be-
redte Odysseus hat an seiner Niederlage gegen Philoktet, am Scheitern seiner
Intrige, so schwer zu knabbern, dass er verstummt. Im Philoktet geht es gar nicht
nur um Philoktet: es geht auch um Neoptolemos und Odysseus. Damit ver-
schlimmern Odysseus und Neoptolemos nicht nur Philoktets Leiden, sie halten
ihm auch ihr eigenes entgegen.

Im Drama riickt so mit aller Macht das Subjekt in einem doppelten Sinne in
den Vordergrund: »die Gegenwart des Subjekts und seines Leidens [wird] nicht
nur potenziert, sondern zugleich auch pluralisiert.« (TiS, 136). Potenzierung und
Pluralisierung hiingen dabei zusammen, so Menke weiter, denn das »Subjekt tritt



DER HELD WIRD MENSCHLICH. LESSINGS PHILOKTET| 273

gerade als einzelnes aus der autoritativen Einheit des Epos nur hervor, wenn es
als eines unter vielen auftritt.« (ebd.) Die Form des Dramas erlaubt also ein Her-
vortreten des leidenden Subjekts — und nicht nur des einen, sondern das Her-
vortreten der Subjekte tiberhaupt. Es bietet mehrere Perspektiven auf ein und
dieselbe Sache. Der Zuschauer kann dabei zwischen den einzelnen Perspektiven
wechseln. Er ldsst sich ein auf das Spiel auf der Biihne.

KATHARSIS — BLOSS: WIE?

Bei Lessing steht jedoch die moralische Wirkung des Dramas im Vordergrund,
fiir die das Mitleid ein Schliisselbegriff ist. Lessing versteht Mitleid dabei als
gemischte Empfindung, zusammengesetzt aus Lust und Unlust: »[A]us Unlust
angesichts des Ubels, das eine geliebte Person erfaBt, aus Lust angesichts der
standhaften, tugendhaften Selbstbehauptung, die diese Person im Ungliick be-
weist« (Schreit Laokoon?, 91f.). Mitleid bekommt so einen besonderen Stel-
lenwert, Meyer-Kalkus bezeichnet es als »fast viszerale [...] Empfindlichkeit
und Sympathie, zugleich aber ein moralischer Wert erster Ordnung, ja der Ur-
sprung aller gesellschaftlichen Tugenden« (Schreit Laokoon?, 92). Meyer-Kal-
kus benennt hier den fiir mich interessantesten Punkt mit einem — naheliegend
bei einem Text, der sich mit der aristotelischen Katharsis beschéftigt — medizini-
schen Ausdruck: viszeral: die Eingeweide betreffend.

Der Perspektivenwechsel, der hier vollzogen wird, bleibt nicht rein intellek-
tuell und distanziert: durch die Distanz wird er zu einem korperlichen Erlebnis:
wie in der Einleitung beschrieben: der Schrei geht durch »Mark und Bein, er
geht »an die Nieren, schlidgt »auf den Magen«: das Mitempfinden, das Mitlei-
den wird manifest: es ruft korperliche Reaktionen hervor. Die im Begriff einge-
schriebene Spannung wird hier deutlich. Einerseits ist das Mitleid ein wirkliches
und korperliches Gefiihl, andererseits ist es gleichzeitig — und fiir Lessing vor-
rangig — eine tugendhafte Empfindung, die sich nicht in der bloBen Korperlich-
keit verliert.

Das Mitleid verstérkt und erginzt sich durch das Gefiihl der Furcht, schreibt
Lessing. Furcht ist dabei nicht die Furcht fiir einen anderen, sondern die, »daf3
Ungliicksfélle [...] uns selbst treffen konnen« (HD, 75. Stiick, 294), die Furcht
ist also »das auf uns selbst bezogene Mitleid« (ebd.). In der Tragodie wird dann
stiickweise gezeigt, »1. wie das tragische Mitleid unser Mitleid, 2. wie die tragi-
sche Furcht unsere Furcht, 3. wie das tragische Mitleid unsere Furcht, und 4. wie
die tragische Furcht unser Mitleid reinigen konne und wirklich reinige.« (HD,
78. Stiick, 308) Jeder dieser Punkte wirkt dabei doppelt, so Lessing weiter: das
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tragische Mitleid reinigt das Mitleid des Zuschauers in zwei Hinsichten: er soll
weder zu wenig, noch zu viel davon empfinden. Genauso verféhrt auch die tragi-
sche Furcht mit der Furcht, sie soll keinen zu Angstlichen hinterlassen aber auch
keinen Ubermiitigen. SchlieBlich regulieren sich die Affekte untereinander noch
einmal auf die gleiche Weise: die tragische Furcht das Mitleid und das tragische
Mitleid die Furcht. Die auf der Biihne nachvollziehbaren Leidenschaften wirken
demnach auf die Leidenschaften des Zuschauers »stimulierend«, so Thomas
DreBler: »Das von jedem Zuschauer ins Theater >mitgebrachte«< Potential an Mit-
leid und Furcht wird durch die Tragodie gezielt angesprochen und zur Entfaltung
gebracht.«3 ' Diesen Prozess nennt Lessing nun »Aristotelische Reinigung der
Leidenschaften«:

»Da namlich, es kurz zu sagen, diese Reinigung in nichts anders beruhet, als in der Ver-
wandlung der Leidenschaften in tugendhafte Fertigkeiten, bei jeder Tugend aber, nach
unserm Philosophen [Aristoteles], sich diesseits und jenseits ein Extremum findet, zwi-
schen welchen sie innestehet: so mufi die Tragddie, wenn sie unser Mitleid in Tugend
verwandeln soll, uns von beiden Extremis des Mitleids zu reinigen vermogend sein; wel-
ches auch von der Furcht zu verstehen.« (HD, 78. Stiick, 308)

Die Affekte reinigen sich in Lessings Interpretation also gegenseitig und durch
einander: damit findet gleichzeitig eine Reinigung der Leidenschaften statt, eine
Reinigung durch die Leidenschaften und eine Reinigung von Leidenschaften:

31 Thomas DreBler: Dramaturgie die Menschheit — Lessing. — Stuttgart/Weimar: Metzler
1996, 95. DreBler zeigt hier, dass Lessing den Begriff der kathartischen Reinigung
durchaus richtig iibersetzt und zwar im Sinne aller drei moglichen Ubersetzungen: »1.
dem genitivus objectivus (Die Reinigung der Leidenschaften im Sinne einer Intensi-
vierung, um die tragischen Leidenschaften gegeniiber anderen herauszustellen); 2.
dem genitivus subjectivus (die Reinigung vermittels der Leidenschaften, verstanden
als eine sittlich lduternde Verwandlung der Leidenschaften in Tugenden); 3. dem ge-
nitivus separativus (die Reinigung von Leidenschaften, wobei hier wiederum drei
Interpretationen moglich sind: a. die Reduzierung allzu leidenschaftlicher Empfindun-
gen auf ein >gesundes< Mittelmal3, b. die Abhirtung der Leidenschaften, c. die Be-
freiung von den Leidenschaften im Sinne einer lustvollen Erleichterung« (Dramturgie
der Menschheit — Lessing, 94). Wobei Lessing den genitivus separativus offensicht-
lich als Reduzierung auf ein tugendhaftes Mittelmal3 versteht, wihrend die heutige
gingige Aristoteles Interpretation von Rapp, Holzhausen und Fuhrmann eher die Be-

freiung von Leidenschaften als lustvolle Erleichterung verstehen.
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das Tugendhafte der Leidenschaft wird hervorgehoben, das zu Heftige der Lei-
denschaft wird abgebaut und daraus entsteht eine tugendhafte Empfindung.

Die schult und erweitert das, was der Zuschauer an moralischen Einstellun-
gen mit ins Theater bringt. Im Theater lernt der Mensch dabei, gefiihlsmiBig zu
verstehen, was er durch seine Vernunft verstehen gelernt hat. Damit umgeht Les-
sing die Frage nach der Motivation moralisch zu handeln: wenn ich moralisch
empfinde und nachempfinden kann, warum etwas gut oder schlecht ist, tritt keine
Liicke auf zwischen meiner Pflicht und meiner Handlung. Die in der Tragodie
gewonnene Erkenntnis, so auch Monika Fick, ist nicht rational im Stiick vermit-
telt worden, sondern durch das Erlebnis erworben: »Keine >deutliche Erkenntnis<
irgendeiner abstrakten Lehre kann die >Riithrung<, wie Lessing sagt, ersetzen. Sie
ist auf die konkrete Fiille der tragischen Ereignisse bezogen.« (Lessing-Hand-
buch, 292)

DAS VIELREICHE FANGEN

Was Lessing mit seiner Katharsislehre zu zeigen versucht, ist, dass Theater sich
an mehr wendet als an die Vernunft: er koppelt den Kunstgenuss dabei keines-
falls davon ab, er erweitert ihn aber. Fiir Lessing bauen sich im Drama Affekte
langsam und konsequent auf. Sie folgen einer GesetzméBigkeit, die sich an all-
gemeinen Handlungsregeln orientiert und das Tun der Bithnenpersonen in einen
Sinn einbettet und nachvollziehbar macht. Ein Teil der moralischen Empfindung
basiert auf dieser verniinftigen Erkenntnis: hier geschieht jemandem Unrecht.
Lessing geht aber dartiber hinaus, indem er auf diese verniinftig nachvoll-
ziehbaren GesetzmiBigkeiten eine emotionale Ebene aufbaut: durch die korper-
liche Prisenz der Figuren auf der Bithne wird ihr Leiden eindriicklicher: der Zu-
schauer fiihlt durch das Erleben mit — es wird fiir ihn selbst zu einer korperlichen
Erfahrung. Er empfindet Mitleid und Furcht — er denkt nicht nur dariiber nach. Er
empfindet, dass hier jemandem Unrecht widerfihrt, er empfindet moralische Em-
porung. Der Zuschauer kann sich in die Perspektive der Biihnenfiguren hinein-
versetzen, sich in sie einfiihlen. In der Katharsis, wie Lessing sie versteht, erlernt
der Zuschauer, das richtige Maf} an Mitleid und Furcht zu empfinden: er erkennt
auf intuitive Weise — nicht nur durch das Verfolgen der GesetzmifBigkeiten der
Handlung, was er auch anhand einer bloen Erzdhlung gekonnt hitte, sondern
anhand der Darstellung auf der Biihne, der korperlichen Prisenz der Schauspie-
ler — eine Situation und bewertet sie moralisch. Das, was ich dabei als intuitive
Erkenntnis bezeichnen mdochte, ist nicht das Resultat der Lessingschen Katharsis,
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es ist also nicht die Empfindung oder die Erkenntnis des richtigen Mafles an Mit-
leid und Furcht, an moralischer Emporung oder gerechtfertigtem Handeln.

Das, was ich unter der intuitiven Erkenntnis verstehe, ist die Erkenntnis (gar
nicht unbedingt das Verstidndnis) der Situation des anderen: Die lebendige Ein-
fithlung, die durch die Mittel des Theaters besonders begiinstigt werden, aber zu
jeder Kunstform gehoren, ermdglicht es dem Zuschauer, die Situation aus einer
anderen Perspektive wahrzunehmen: einen anderen Blick auf die Welt zu wer-
fen. Dieser Blick ist der aus den Augen eines Subjekts — eines Subjekts unter
vielen und deswegen bleibt dieser Blick auch immer subjektiv. Deswegen ist er
strukturell gesehen wertfrei: die Erkenntnis ist nicht die einer Wahrheit, sondern
die einer Perspektive, eines Blickwinkels, der bereichernd ist, weil er die Welt
anders zeigt, als wir sie erleben. Lessing deckt so mit seiner Dramaturgie einen
spezifisch dsthetischen Aspekt auf: Kunst ist keine rein verniinftige Sache: Kunst
ist Empfinden und Erkennen auf eine spezifisch dsthetische Weise: die intuitive
Erkenntnis erlaubt den Perspektivenwechsel: die Welt wird sichtbar aus den Au-
gen eines anderen. Der Wechsel des Blickpunkts wertet den Einzelnen auf, weil
er ihm einen Raum gibt, sich auf eine nicht-sprachliche Weise zu zeigen: Wenn
ich sehe, wie du die Welt siehst, dann verstehe ich mehr von dir, als du mir je-
mals hittest erkldren konnen. Gleichzeitig bleibt das immer ein subjektiver
Blick, einer, der nicht die ganze Wahrheit zeigt, der nicht zur reinen Erkenntnis
fiihrt: er fithrt nur zu einer Erkenntnis des anderen, nicht zu einer umfassenden
und schon gar nicht zu einer iiber die ganze Situation, er fiihrt nicht zur Wahr-
heit.

Der Perspektivenwechsel erleichtert den Fall nicht — im Gegenteil, er ver-
wischt oft die Grenzen zwischen richtig und falsch, er erldutert Entscheidungen
und Fehltritte, deckt Leid und Motivation auf, ohne Losungen oder Erkldarungen
zu bieten. Fiir den Perspektivenwechsel ist auch gar keine verstehende Identifi-
kation notig, ich muss gar nicht im anderen den gleichen erkennen und wissen,
wie er in diese Lage kommen konnte, es reicht, das Leiden des anderen zu erfah-
ren. Mehr muss ich iiber ihn nicht wissen. In seiner Kritik des dramatischen
Theaters duBert Brecht so zu Recht seine Abscheu gegen die Einfiihlung nur in
das uns gleiche — in den Biirger:

»Der Zuschauer des dramatischen Theaters sagt: Ja, das habe ich auch schon gefiihlt. — So
bin ich. — Das ist nur natiirlich. — Das wird immer so sein. — Das Leid dieses Menschen
erschiittert mich, weil es keinen Ausweg fiir ihn gibt. — Das ist groe Kunst: da ist alles
selbstverstiandlich. — Ich weine mit dem Weinenden., ich lache mit dem Lachenden. Der
Zuschauer des epischen Theaters sagt: Das hitte ich nicht gedacht. — So darf man es nicht

machen. — Das ist hochst auftillig, fast nicht zu glauben. — Das muf aufhéren. — Das Leid
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dieses Menschen erschiittert mich, weil es doch einen Ausweg fiir ihn gidbe. — Das ist gro-
Be Kunst: da ist nichts selbstverstindlich. — Ich lache iiber den Weinenden, ich weine iiber

32
den Lachenden.«

Brechts Antwort lautet bekanntermaflen, die Einfiithlung durch die Verfremdung
zu ersetzen. Meine These wiére nun gerade, dass wir uns durch die intuitive Er-
kenntnis auch in das Verfremdete einfilhlen konnen. Das erleben wir zum
Beispiel im post-dramatischen Theater. Doch dazu weiter unten und im kom-
menden Kapitel Genaueres.

Die Perspektive der intuitiven Erkenntnis ermdglicht die Erkenntnis der
Sinnlosigkeit von Leiden: sie ist radikal subjektiv und individuell: sie bleibt in
sich verhaftet, verbohrt gegen die anderen, gegen Erkldrungen, gegen die Welt-
geschichte: sie sieht sich und ihre Schmerzen. Sie ist der Raum fiir die individu-
elle Klage, fiir den individuellen Schrei: hier wird er gehort, hier wird er
mitgefiihlt. Hier wird deutlich, wie sinnlos das zugefiigte und im Schrei beklagte
und angeklagte Leid immer und immer bleiben wird. Hier wird deutlich, dass es
eine Gerechtigkeit dafiir niemals geben wird: dass etwas endgiiltig und fiir im-
mer verloren ist.

Mit der intuitiven Erkenntnis, die die Kunst ermoglicht, wird aber dieser Er-
fahrung ein Raum geboten: Hier wird sie wahrgenommen, mitgelitten, mit
erfahren. Spezifisch &sthetisch ist dabei, dass die intuitive Erkenntnis, die sich
auf die Kunst richtet, sich nicht fallen lésst ins Mitempfinden, wie es geschehen
konnte, wenn wir zu Gast in der Notaufnahme sind und wirkliches Leid, wirkli-
chen Tod als Zuschauer miterleben: hier gibt es keine Lust, hier gibt es kein
Herauslehnen, hier gibt es keine intellektuelle Herausforderung — in der Notauf-
nahme braucht es wirklichen Trost, wirkliche Zuriickhaltung und wirklichen
Respekt. In der Kunst — auf der Biihne — diirfen wir respektlos sein: wir diirfen
uns hineinlehnen in das, was uns nichts angeht, wir diirfen mitempfinden und
mitleiden in dem, was uns nicht betrifft, wir miissen nicht trosten, sondern erle-
ben. Wir diirfen uns hinauslehnen, uns wieder in die Distanz zum Erlebten bege-
ben. Wir diirfen eine andere Perspektive einnehmen und den Wechsel genief3en,
weil er uns dsthetische Erfahrungen schenkt. Am eigenen Leib erleben wir, was
anderen passiert: am eigenen Leib erfahren wir, wie die Welt gesehen werden
kann. Die Erfahrung ist dabei wertfrei: sie hilft uns nicht zwingend, eine Situati-
on besser zu beurteilen oder ein moralisches Urteil zu fillen. Sie schult uns nicht
und macht uns nicht zu einem besseren Menschen: die Erkenntnis, die sie ver-

32 Bertolt Brecht: Gesammelte Werke in 20 Biinden, Bd. 15. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1967, 265.
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mittelt, ist die Groe der Welt, das Spektrum an menschlichen Moglichkeiten im
Guten wie im Schlechten.

Fiir diesen Perspektivenwechsel braucht es tibrigens nicht einmal — wie noch
zu Lessings Zeiten — eine feste andere Perspektive. Wenn hier von Philoktet die
Rede ist, dann tritt er auf in einem Stiick, in dem die Handlungsmotivationen
klar sind, die Handlungszusammenhinge sinnvoll und alles dem Zuschauer
verstdndlich ist. Angewiesen ist die intuitive Erkenntnis auf einen Sinn-
zusammenhang dabei nicht — auch im Castorfschen Chaos von Kokain funk-
tioniert sie, reift den Zuschauer in eine Szene hinein und katapultiert ihn auch
wieder hinaus.

Mit Lessings Dramentheorie lassen sich also zwei Dinge Hegel gegeniiber
herausstreichen: Erstens: Bei Lessing ist Platz fiir Leid und Schmerz. Sie haben
eine ganz bestimmte Funktion in seiner Dramentheorie: die theatrale Inszenie-
rung von Leiden dient bei Lessing dazu, eine Briicke zum Zuschauer zu schla-
gen, die fult auf der verniinftigen und sinnvollen Verfolgung der Handlungsab-
laufe, sich aber nicht in ihnen erschopft, sondern iiber sie hinausgeht. Leid und
Schmerz erwecken bei Lessing Furcht und Mitleid und setzen so die Katharsis in
Gang. Fesselnd ist Lessings Theorie besonders dahingehend, dass sie der Kunst
mehr zutraut, als das, was sich im Verniinftigen erschopfen wiirde: die intuitive
Erkenntnis, die bei Lessing durch das Umkippen der willkiirlichen Zeichen der
Sprache in die natiirlichen hinter den Worten geschieht — und das unterstiitzt und
ausgebaut wird in der theatralen Darstellung — ermoglicht ein Erkennen hinter
den Begriffen, hinter dem, was gesagt werden kann und so fiir die Vernunft er-
reichbar ist. Intuitiv ist die Erkenntnis dessen, was dort auf der Biihne, dort im
Kunstwerk geschieht, weil es sich nicht erschopft in dem, was sich sagen und er-
kldren lédsst, sondern dariiber hinausgeht. Diese intuitive Erkenntnis ist es, die
das Subjekt als Subjekt sichtbar werden lédsst: Es taucht auf als eines unter vie-
len. Das Besondere an ihm, dass es individuell werden lidsst, wird in seinem
subjektiven Blick auf die Welt deutlich: hier wird es fiir uns erfahrbar. Erfahrbar
dabei nie in einer Wahrheit iiber es selbst, erfahrbar nur als Perspektive auf eine
Situation.

Zweitens: Durch die intuitive Erkenntnis wird deutlich, dass Kunst mehr leis-
tet, als Hegel ihr zutraut: sie ist Medium einer Erkenntnis, die gleichwertig der
verniinftigen ist: die intuitive Erkenntnis ermoglicht einen Blick auf die Welt,
ein Hervortreten des Subjekts, das es in der Kunst Hegels nicht geben kann. Bei
Lessing bekommt das Subjekt durch diesen Zug eine hohere Stellung als es bei
Hegel in der Kunst haben kann. Kunst kann hier mehr leisten — und vor allen
Dingen etwas leisten, was Religion und Philosophie nicht besser konnen als sie.
Mit Lessing habe ich hier gezeigt, dass es in der Kunst eine intuitive Erkenntnis
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gibt, die der vernunftgemifen Erkenntnis zur Seite gestellt ist als gleichwertige.
Uber Lessing hinaus sage ich, dass diese Erkenntnis vollkommen unabhiingig ist
von einer moralischen Erfahrung: die intuitive Erkenntnis ist wertfrei. Der Pers-
pektivenwechsel klappt auch, wenn der Held dem Zuschauer unéhnlich ist: nicht
moralisch-standhaft, nicht freundlich, nicht vorbildlich: der Perspektivenwechsel
klappt auch, wenn der Held ein Schwein ist. Und mehr noch: auch dann macht er
SpaB. Das ist Theater.

Aber auch die Grenzen von Lessings Dramentheorie werden hier sehr deut-
lich: Er beschneidet die Moglichkeiten des Theaters und der Kunst iiberhaupt,
indem er es zum einen zur Schulung von moralischen Affekten nutzbar machen
will und es zum anderen in allen &sthetischen Kriterien diesem obersten Ziel un-
terstellt: Alle Emotionen diirfen bei Lessing nur in MaBlen empfunden werden,
miissen eingebunden sein in einen Sinnzusammenhang. Dabei weist Lessing
selbst mit seinem Begriff des menschlichen Helden hin auf die Spaltung zwi-
schen heroischem Subjekt und schmerzverzerrtem Menschen. Diese Spaltung
wird dabei im Begriff des menschlischen Helden, der beide Seiten aufzunehmen
und zu verbinden sucht, nicht iiberwunden. Das Individuum in der Tragddie er-
fahrt, das betont Hans-Thies Lehmann, in dieser Darstellung »keine neue Frei-
heit, sondern nimmt eine neue Perspektive ein. Seine Unfreiheit, vor allem aber
sein Schmerz, wird zum ersten Mal von einer Kunstform zum Zentrum der
menschlichen Erfahrung gemacht. Die theatralische Szene ist der fiir diese Um-
wendung geschaffene Ort.« (TuM, 116)”

Philoktets Schicksal kann, Lehmann zufolge, gar nicht wieder eingeholt und
begiitigt werden: kein Gott, keine Heldentat, keine Ehre, kein Ruhm kann jemals
das Geschehene aufwiegen. Denn der Zuschauer hat Philoktets Leid miterlebt.
Das hat einen Perspektivenwechsel bewirkt, der nicht wieder riickgéngig zu ma-
chen ist. Eine Verschiebung ist aufgetreten:

»Hinter dem blutigen Schleier aus Mord, Untat und rauchenden Triimmern bleibt im Epos

stets ein Kosmos gegenwirtig. Kehrt sich die Perspektive um, riickt das Leiden des Sub-

33 Fiir Lehmann ist die Tragodie dabei ein Ort der Schuldlosigkeit, denn sie spielt in ei-
nem »Kraftfeld iibermenschlicher Einfliisse«: »der tragische Diskurs prisentiert sich
im Jetzt einer menschlichen Zeit des Leidens, die das vergangene Unrecht dsthetisch
zuriicktreten 1dBt: als Objekte eines Blicks, nicht als Titer von Taten. Konig Odipus
hat die obersten gottlichen Tabus verletzt und erscheint zugleich im Licht der Un-
schuld. Diese >Entlastung< des Menschen ist das Ungeheuerliche an der Tragodie,
nicht die Groe der Schuld.« (TuM, 104)
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jekts ins Zentrum, so wird die Ordnung solcher Taten fragwiirdig, der Schmerz erhilt ein

Moment des Unwiderruflichen und Unverrechenbaren.« (TuM, 119)

Mit einer »aggressiven Geste«, so Lehmann weiter, fiihrt die Tragodie die »Sicht
des Opfers« (TuM, 120) ein: eine Sicht, die durch keine dialektische Perspektive
und keinen moralischen Gewinn aufgehoben werden kann, sondern die in ihrer
Einzigartigkeit mahnend bestehen bleibt und jede Sinnordnung, die verantwort-
lich ist fiir das, was ihr geschieht, unwiderruflich in Frage stellt.



Held Homburg tragt die Folgen. Konigs Prinz

Mit Fackeln wird und Lichtern und Laternen
Der Held gesucht'

HELDEN BISHER

Philoktet ist auf einem guten Weg. Wihrend Laokoon als substantielle Individu-
alitdt gar nicht in der Lage ist, personliches Unrecht zu empfinden, weil er sich
einzig begreift auf dem Hintergrund seiner Gemeinschaft und deswegen seinen
Tod ohne Widerspruch hinnimmt, und Antigone als erste Erscheinungsform ei-
nes Subjekts den Untergang ihrer Gemeinschaft, den sie durch ihre Verkor-
perung eines gemeinschaftlichen Prinzips heraufbeschworen hat, nicht zu iiber-
leben vermag, wehrt Philoktet sich standhaft gegen sein Schicksal und iiberlebt
auch fern seiner Gemeinschaft, nur auf sich gestellt. Aber auch Philoktet lenkt
ein, Herakles kann ihn von der Riickkehr in die Gemeinschaft iiberzeugen. Phil-
oktets Krise war kurz und kann gelost werden. Damit unterscheidet er sich
wesentlich von den Figuren, die ihm durch die Jahrhunderte auf der Biihne fol-
gen. Wihrend Philoktet einen stringenten Charakter hat, seine Entscheidungen
und Umentscheidungen begriindet und nachvollziehbar sind, sein Heldendasein
offensichtlich untermauert wird von Verhalten und Einstellung, bevolkern heute
weniger mit sich identische Charaktere die Biihnen.

Entscheidungen — falls welche getroffen werden — bleiben oft unbegriindet
und unverstdndlich. Oftmals ist der Handlungsablauf undurchsichtig. Eingeldutet
wird die dauerhafte Krise des Helden in der Romantik, im Folgenden beispiel-
haft verkorpert durch den Prinzen von Homburg. Die Romantik veridndert den

1 Heinrich von Kleist: Prinz Friedrich von Homburg; in: ders.: Werke 2, Dramen II. —
Ko6ln: Konemann 1996, Erster Akt, Erster Auftritt, 240. Im Folgenden im Text mit
Prinz, Akt, Auftritt und Seitenangabe zitiert)
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Begriff des Helden nachhaltig: der romantische Held ist ein Held der Krise. Phi-
loktet soll deshalb in diesem Kapitel der Prinz von Homburg entgegentreten.
Beide sind Krieger und beide hadern mit ihrem Schicksal — doch auf unter-
schiedliche Weise. Beide entscheiden sich am Ende fiir ihr Heldentum, doch die
Entscheidungsfindung ist eine andere. Wihrend Lessing die rationale Argumen-
tation stark macht und die Tat fiir den Charakter einstehen lisst, verkehrt Kleist
diese klassische Anordnung: die Tat sagt iiber den Charakter nichts mehr aus,
weil ihre Beweggriinde verborgen bleiben. Der Begriff des Helden veridndert
sich.

Mit Friichtl habe ich am Ende des letzten Hegel-Kapitels gezeigt, dass es
nach Hegel in der Moderne keine Helden mehr geben kann: ihr Platz war in der
mythischen Zeit, in der der Einzelne durch seine Tat noch ganze Staaten schop-
fen konnte und durch das Fehlen einer verniinftigen Gesellschaftsordnung mit
seiner tugendhaften Handlung unverzichtbar war. Sein Platz war dabei schon
immer eher in der Kunst als im wirklichen Leben, denn im Helden wird das le-
bendig, was die Kunst ausmacht: die Verkorperung des Allgemeinen im Beson-
deren, bei der die Bedeutung iiber das Verkorperte hinausreicht. Der Held, der
als Einzelner fiir das Allgemeine steht, ist dabei weder im biirgerlichen Staat, in
dem ohnehin jeder freiwillig Teil hat am verniinftigen Allgemeinen, noch in der
Sphire der Wahrheit und des Wissens aktuell, da Religion und Philosophie bes-
sere Weisen der Darstellung des Wahren gefunden haben. Nach Hegel also gibt
es heute keine Helden mehr: ihre Zeit ist vorbei.

Dieser These widerspricht unter anderem Karl Reinhardt. Er plddiert fiir eine
andere und sehr interessante Interpretation des Heldenbegriffs. Fiir ihn ist der
Held zunichst einmal einfach eine Art und Weise, Menschlichkeit darzustellen
und sich so selbst vor Augen zu fithren, wie Menschen sein konnen. Das gilt
nicht nur fiir den menschlichen Helden Lessings, sondern das gilt fiir die meisten
Heldendarstellungen seit der Antike. Helden sind (meist) Menschen, die schwie-
rige Bedingungen meistern und dabei iiber sich hinauswachsen. Odysseus,
Philoktet, Hektor: Sie prigen die antiken Mythen und sind weiter nichts als —
Menschen. »Der Held iibersteigt in der Regel nicht Menschenmal} schlechthin,
wohl aber gewohntes Mali«, schreibt Reinhardt.” Der Held in der Erzidhlung, im
Roman, im Kunstwerk ist eine Weise des Menschen, sich selbst zu sehen und
das Beste an sich herauszustreichen. Er steht also in einer begrifflichen Span-
nung zwischen Ideal und Selbsterkenntnis: »Der Held, nach allem, gehort zum

2 Karl Reinhardt: »Die Krise des Helden; in: ders.: Die Krise des Helden. Beitrige zur
Literatur und Geistesgeschichte. — Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1962,

107. Im Folgenden mit Krise und Seitenangabe im Text zitiert.
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Schatz der Urformen menschlicher Selbstdarstellung sowohl riihmender wie
selbsterkennender Art. Der Mensch feiert im Helden seine Triumphe, Wiinsche,
Gefahren, Siege, Niederlagen, Angste, Tapferkeiten, Uberwindungen, Opfer,
Schmerzen, usw.« (Krise, 107f.) Die Heldendarstellung hat sich dabei im Laufe
der Geschichte veridndert, wie Reinhardt iiberzeugend darlegt: sie kommt dem
Menschen immer niher und wendet sich von einer gottgleichen und unantastba-
ren Darstellung ab. Damit wird sie menschlicher und gleichzeitig ungenauer. Im
Helden sehen wir so auch die verdnderte Darstellung von Subjektivitét: Bei Lao-
koon ist das Heldische noch ganz das Aufgehen in der Gemeinschaft, Antigone
ist als Heldin schon vereinzelt, indem sie sich gegen die Gemeinschaft stellt, die-
sen Bruch aber nicht aushilt und doch wieder durch ihren Heldentod in die
Gemeinschaft zuriickkehrt. Philoktet ist der wirklich vereinzelte Held: ein Ein-
zelkdmpfer, der auf seiner Individualitit besteht und ihr Recht behauptet.
Reinhardts Begriff des Helden ist damit offener als derjenige Hegels. Er bietet
Raum fiir Selbstdarstellung und Selbstbefragung; und damit Raum fiir eine Ent-
wicklung des Begriffs selbst, die Hegel in ihm nicht sehen kann. Doch dazu wei-
ter unten Genaueres.

Zuniéchst mochte ich noch einmal an Bohrers romantische Subjektivitit erin-
nern, die ja schon Thema eines Exkurses im Rechtsphilosophiekapitel war. Am
romantischen Begriff von Subjektivitit habe ich dort gezeigt, was dem Subjekt-
begriff bei Hegel fehlt: das Uberbordende, das Unangepasste, das Kreative, das
den Fortschritt erst ermdglicht. Das romantische Subjekt erfindet sich selbst. Es
will keine Gesellschaft begriinden wie der Held der Antike: oftmals will es noch
nicht mal in ihr bestehen konnen. Vertrdumt sucht es in anderen Seelenverwand-
te, immer in der Hoffnung, sich dabei selbst zu entdecken. Jean Pauls Romane
beschreiben diese Suche nach sich im anderen, nach sich in der Natur. Auch bei
Kleist ist diese unbestimmte Sehnsucht nach Erfiillung, nach Gemeinschaft fiihl-
bar, gleichzeitig kommt das Unbewusste ins Spiel, das dem Einzelnen bedroh-
lich im Nacken sitzt und ihn in die Unvernunft und ins Verderben treibt. Durch
den romantischen Subjektbegriff verkehrt sich auch der Held: Adam in Kleists
Der zerbrochene Krug wird vom Richter zum Angeklagten, grotesk ermittelt er
wider Willen gegen sich selbst. Auch Penthesilea im gleichnamigen Drama
macht eine Wendung durch: Erst tritt sie auf als strahlende Heldin, Konigin der
Amazonen, ehrenvolle Kriegerin und wird dann durch ihre Liebe zu Achill in die
Raserei getrieben: mit ihren Hunden, selbst wie eine Hiindin, zerreifit sie auf
dem Schlachtfeld den eigentlich begehrten Mann. Die Heldin wird zum Monster.
Thre Tat schafft nichts, sondern zerstort.
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HOMBURGS HELDENTUM

Besonders deutlich wird diese Abkehr vom klassischen deutschen Drama und
seinem Helden laut Erika Fischer-Lichte in Kleists letztem Stiick, dem Prinz
Friedrich von Homburg, das er nur wenige Monate vor seinem Selbstmord 1811
vollendet. Kleist siedelt sein Stiick an im 17. Jahrhundert. Friedrich von Hom-
burg ist ein ehrgeiziger und begabter junger Adeliger, der auf Seiten des Grof3en
Kurfiirsten Friedrich Wilhelm von Brandenburg im Schwedisch-Brandenburgi-
schen Krieg kdmpft und sich im Schlachtgetimmel bewihrt. Zudem ist er der
Sohn der friih verstorbenen, besten Freundin der Kurfiirstin und dieser von sei-
ner Mutter am Totenbett an Sohnesstatt anbefohlen. Nachempfunden hat Kleist
ihn dabei offensichtlich dem Prinz von Hessen-Homburg, iiber dessen Kampfes-
mut der GroBe Kurfiirst in seinen Memoiren schreibt. Die Schauplitze des
Schauspiels sind Berlin und Fehrbellin, wo die alles entscheidende Schlacht
stattfindet.

Wihrend im klassischen Drama die Helden ihre Tat erklidren, ihre Motivatio-
nen aufdecken und so der Vernunft — wie Lessing es fordert — Einsicht gewihren
und ihre Handlungen nachvollziehbar machen, richtet Kleist ein Emotionschaos
beim Zuschauer an. Homburg trifft Entscheidungen, ohne sie zu begriinden. Nur
die Entscheidung kommt auf die Biihne — die Motive bleiben unklar. Der Ent-
scheidungsfindungsprozess ist argumentativ nicht nachvollziehbar: »the decision
is not weighed up, nor are the arguments for and against expressed on a linguis-
tic level«,’ kommentiert das Erika Fischer-Lichte. Besonders interessant ist das
Stiick aber auch noch unter einem anderen Gesichtspunkt. Die Frage, ob Hom-
burg ein Held ist und wie heldenhaftes Verhalten auszusehen hat, stellt sich im
Stiick immer wieder von verschiedenen Seiten. Der Begriff selbst wird hier eror-
tert und in Frage gestellt.

So beginnt das Stiick schon, typisch fiir Kleist, in einer Mischung aus Ironie
und liebevoller Zuneigung zum Traumer, mit der Suche nach dem Helden. Mit
»Fackeln wird und Lichtern und Laternen / der Held gesucht«.(Prinz, Erster Akt,
Erster Auftritt, 240) Drei Tage, so erzahlt der Graf Hohenzollern, ist Homburg
den fliichtenden Schweden nachgesetzt und eigentlich soll er just in diesem
Moment schon wieder auf dem Pferd sitzen, um sich in eine neue Schlacht zu
stiirzen. Doch der Held wird im Garten gefunden, wo er schlafwandelt und sich
selbst einen Lorbeerkranz flicht und gleichermallen angeriihrt und amiisiert be-
merkt Graf Hohenzollern: »Der Lorbeer ist’s / Wie er’s gesehen hat, an der

3 Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 206.
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Helden Bildern, / Die zu Berlin im Riistsaal aufgehiingt.« (Prinz, Erster Akt, Ers-
ter Auftritt, 241)*

Der junge Held verpasst also, so beginnt Kleists Stiick, weil er vom Helden-
ruhm trdumt, seine Pflichten als Held — er verpasst fast den Kampf. Mit dem so
auf der Hand liegend nach Heldenruhm sich sehnenden, jungen Krieger treiben
Graf und Kurfiirst nun ihr Unwesen. Der Kurfiirst umwindet den geflochtenen
Lorbeerkranz nun mit seiner Kette und gibt beides seiner Nichte. Natalie nun,
die den fiir Ehre und Anerkennung stehenden Lorbeerkranz mit der kurfiirstli-
chen Kette in der Hand hilt, verkorpert alle Wunschtraume Homburgs.
Schmachtend versucht Homburg nun sein Traumbild zu erhaschen und redet sich
dabei, noch immer schlafwandelnd, mit seinem Liebesgestindnis an Natalie um
Kopf und Kragen. Als der Kurfiirst sich an diesem Bild genug ergétzt hat, ver-
schwindet die Gesellschaft zuriick ins Schloss und iiberldsst Homburg seinen
Triaumereien. Als Graf Hohenzollern den Prinzen, der beim ersten Anrufen iibri-
gens umfillt und in tiefen Schlaf sinkt, aufweckt, kann dieser sich zunéchst an
nichts erinnern. Thm selbst scheint es unglaublich, wie er aus seinem Bett in den
Garten gelangt ist und der Graf hilft ihm nicht bei einer Aufkldrung. Homburg
ddammert nun das Geschehene wieder herauf, doch missdeutet er es als Traum.
Einzig verwirrend: er hat Prinzessin Natalie versehentlich einen Handschuh ab-
gestreift. Und diesen hilt er noch in der Hand.

Ob er gewacht hat oder schlief: fiir Homburg bleibt das Erlebte undurchsich-
tig. Traum und Wirklichkeit sind nicht mehr klar zu unterscheiden. Diese
Schwierigkeit zieht sich durch das ganze Stiick. Denn der vermeintliche Traum
beschiftigt Homburg so stark, dass er immer wieder in Tagtrdume abgleitet. So
ist er auch vollkommen geistesabwesend, als der Kurfiirst, im Beisein der Kur-
fiirstin und Natalies, sowie der Generile, den Schlachtplan aufstellt und die
Befehle erldsst. Mehrmals wird dem Prinzen, der, besonders nachdem er begrif-
fen hat, dass der Handschuh tatséchlich Natalie gehort, nur noch Augen fiir diese
hat, die Order des Kurfiirsten wiederholt, unbedingt auf seinem Platz zu bleiben,
bis er den Befehl bekommt, sich in die Schlacht einzumischen.

Auch auf dem Schlachtfeld selbst wird ihm dieser Befehl wiederholt, doch
Homburg missachtet ihn, nachdem er ihn endlich begriffen zu haben scheint, und
mischt sich zu friih ein. Als er nun auch noch sieht, wie der Schimmel des Kur-

4 Bemerkenswert ist an dieser Stelle nicht nur, dass Homburgs Traum, den der Schlaf-
wandler traumt, anschaulich wird in seiner Tétigkeit: Homburg also offensichtlich
nach Heldenruhm strebt, interessant und amiisant ist ebenso die Frage des GroBen
Kurfiirsten, die die Schwierigkeiten von Homburgs Heldentum vorwegzunehmen

scheint: »Wo fand er den [Lorbeer] in meinem mérkischen Sand?« (ebd).



286 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

fiirsten mit Reiter todlich getroffen wird, kennt sein Kampfesmut keine Grenzen
mehr. Er gewinnt die Schlacht — und Natalie. Die ist, als sie vom Tod des Kur-
fiirsten hort, zutiefst erschrocken. Homburg gesteht ihr seine Liebe und sie ver-
sprechen sich die Ehe. Ein Bote bringt die gute Nachricht, dass anstelle des Kur-
fiirsten der Rittmeister auf dem Schimmel sal und der Kurfiirst selbst wohlauf
ist. Zu diesem Zeitpunkt hat Homburg alles erreicht. Er ist als strahlender Held
aus der Schlacht hervorgegangen und hat Natalies Versprechen, ihn zu heiraten.
Der Prinz ist iibergliicklich.

Doch dieses Gliick zerplatzt, sobald er den Kurfiirsten trifft. Der ist wiitend
dariiber, dass sein Befehl verletzt wurde und kiindigt dem Schuldigen, @hnlich
der Selbstverfluchung des Odipus’, das Kriegsgericht an. Was der Kurfiirst nicht
weil, ist, dass Homburg, der vor der Schlacht mit seinem Pferd gestiirzt ist, doch
selbst die Reiterei angefiihrt hat. Er glaubt also, einen anderen vor Gericht zu
bringen und ist erschrocken, als Homburg freudestrahlend als Held des Gefechts
vor ihn tritt. Wutentbrannt lédsst er ihm dennoch sofort den Degen nehmen und
ihn verhaften. Der Prinz kann das, was ihm geschieht, zunichst iiberhaupt nicht
einordnen: »Trdaum’ ich? Wach’ ich? Leb’ ich? Bin ich bei Sinnen?« (Prinz,
Dritter Akt, Erster Auftritt, 278) Auch als das Kriegsgericht schon das Todesur-
teil iiber ihn gefillt hat, kann Homburg nicht glauben, dass sein Schicksal
besiegelt ist. Fest geht er davon aus, dass der Kurfiirst, anstatt das Urteil zu un-
terschreiben, Gnade walten lassen wird. Als einen deus ex machina, der den
Helden, der gefehlt hat, aber dennoch ein ruhmreicher Held ist, wieder in den
Kreis der Gotter holt, betrachtet Homburg seinen Ziehvater:

»HOMBURG. Wie konnt’ er doch vor diesen Tisch mich laden,

Von Richtern, herzlos, die, den Eulen gleich,

Stets von der Kugel mir das Grablied singen:

Dicht’ er, mit einem heitern Herrscherspruch,

Nicht, als ein Gott, in ihren Kreis zu treten?« (Prinz, Dritter Akt, Erster Auftritt, 282)

Erst als der Graf von Hohenzollern ihm berichtet, dass der Kurfiirst sehr wohl
das Urteil unterzeichnen will und auch schon ein Grab fiir Homburg ausheben
ldasst, wankt dieser in seiner Sicherheit. Zur Gewissheit wird ihm die Absicht des
Kurfiirsten, als er begreift, dass sein voreiliges Verhalten in der Schlacht nicht
sein einziger Fehler war. Auch seine Verlobung mit Natalie spricht in den Augen
des Kurfiirsten gegen ihn. Da die beiden diesen tot glaubten, haben sie ihn nicht
um die unbedingt notige Erlaubnis gefragt. Nun ldsst der schwedische Konig,
gleichsam als Friedensangebot zwischen den beiden Lindern, um Natalies Hand
anhalten. Die ist aber schon Homburg versprochen. Im Angesicht des Todes er-
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scheint dem Prinzen all das, was er bisher angestrebt hat, plotzlich sinnlos. Um
bei der Kurfiirstin um Gnade zu flehen, verlésst er das Gefiangnis. Als er auf dem
Weg zum Schloss sein eigenes Grab sieht, verliert er jede Selbstbeherrschung.
Die Kurfiirstin ist entsetzt liber seinen Auftritt und ermahnt ihn erschrocken:
»Mein Sohn! Wenn’s so des Himmels Wille ist, / Wirst du mit Mut dich und mit
Fassung riisten!« (Prinz, Dritter Akt, Fiinfter Auftritt, 289) Doch ein heroisch-
stoisches dem Tod-Ins-Auge-Sehen interessiert Homburg nicht mehr. Er will nur
eines: leben. Auf dem Schlachtfeld hat er den Tod tausendmal riskiert, doch nun
ertragt er den Gedanken nicht mehr.

»HOMBURG. O Gottes Welt, o Mutter, ist so schon!
LaB mich nicht, fleh’ ich, eh’ die Stunde schligt,

Zu jenen schwarzen Schatten niedersteigen!

Mag er doch sonst, wenn ich gefehlt, mich strafen,
Warum die Kugel eben muf} es sein?

Mag er mich meiner Amter doch entsetzen,

Mit Kassation, wenn’s das Gesetz so will,

Mich aus dem Heer entfernen: Gott des Himmels!
Seit ich mein Grab sah, will ich nichts, als leben,

Und frage nichts mehr, ob es rithmlich sei!« (ebd.)

Homburg lésst nicht nur seine Selbstbeherrschung und sein Heldentum fahren, er
gibt auch Natalie frei. Alleine will er fern ab vom Schloss leben, nur leben will
er. Natalie mahnt ihn, tapfer in den Tod zu gehen und so auch im Tod selbst
noch zu siegen. Doch diesem Sieg kann der Prinz nichts mehr abgewinnen. Un-
ehrenhaft will er sich um ihn herumstehlen. Diese Wendung Homburgs weg vom
furchtlosen Helden der Schlacht hin zu dem, der am Leben hédngt und sein
Schicksal beklagt, rithrt Natalie an und stoft sie gleichzeitig ab. Sie berichtet
dem Kurfiirsten ausfiihrlich und unter Trinen von Homburgs Auftritt in den Ge-
machern der Kurfiirstin. Dass er seinen Heldenmut verloren hat, ist fiir Natalie
das Zeichen dafiir, dass er sich selbst ganz verloren hat und sich nicht mehr ach-
tet:

»NATALIE (an die Brust des Kurfiirsten gelehnt). [...]
Verstort und schiichtern, heimlich, ganz unwiirdig,
Ein unerfreulich jammerswiird’ger Anblick!

Zu solchem Elend, glaubt’ ich, sinke keiner,

Den die Geschicht’ als ihren Helden preist.

Schau’ her, ein Weib bin ich, und schaudere
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Dem Wurm zuriick, der meiner Ferse naht:

Doch so zermalmt, so fassungslos, so ganz

Unheldenmiitig trdfe mich der Tod

In eines scheuBllichen Leun Gestalt nicht an!

- Ach, was ist Menschengroie, Menschenruhm!« (Prinz, Vierter Akt, Erster Auftritt, 295)

Fiir Natalie hat Homburg alles Heldenhafte verloren — trotzdem bittet sie um
Gnade fiir ihn, weil sie ihn liebt. Doch den, in den sie sich verliebt hat, kann sie
nicht wiedererkennen in der Gestalt, die ihr begegnete in den Riumen ihrer Tan-
te. So wirft sie ihrem Onkel vor »Ach, welch ein Heldenherz hast du geknickt!«.
(ebd.) Der Kurfiirst jedoch reagiert vollkommen unerwartet auf diese Nachricht.
Eigentlich sollte er dieses unménnliche Betragen abstoend finden und sich in
seinem Urteil iiber Homburg bestitigt fithlen, zumal er sich gerade in der An-
fangsszene tiber Homburgs Weichheit lustig macht. Doch seine Reaktion ist
genau entgegengesetzt. Er empfindet Homburgs Verhalten als heldenhaft. Denn
nur ein Held kann sich so demiitigen, wenn er das Urteil iiber sich als falsch
empfindet:

»DER KURFURST. Wo wird ich

mich gegen solchen Kriegers Meinung setzen?

Die hochste Achtung, wie dir wohl bekannt,

Trag’ ich im Innersten fiir sein Gefiihl:

Wenn er den Spruch fiir ungerecht kann halten,

Kassier’ ich die Artikel: er ist frei!« (Prinz, Vierter Akt, Erster Auftritt, 296)

Der Kurfiirst schickt Natalie mit einem eilig geschriebenen Brief zum Gefingnis.
Was der Inhalt des Briefes ist, bleibt zundchst unbekannt. »Ich glaube Rettung«
(Prinz, Vierter Akt, Erster Auftritt, 297), sagt Natalie, als sie das Zimmer des
Kurfiirsten verldsst, Vertrauen schenkt sie ihrem Onkel jedoch nicht. Das wird in
der néchsten Szene deutlich, in der sie Rittmeister Graf Reuss einen Auftrag des
Kurfiirsten vortduscht, ihr eigenes Regiment herzurufen. Sie iiberreicht ihm ei-
nen Brief an den Kommandanten, bittet ihn aber zunichst, den Brief noch bei
sich zu behalten und nicht zu tiberbringen. Natalie bereitet damit, so scheint es,
einer notigenfalls gewalttitigen Befreiung von Homburg vor, zumal ihr der
Rittmeister ohnehin gemeldet hat, dass das Heer auf Seiten Homburgs steht und
ein Gnadengesuch vorbereitet. Doch zunichst iiberbringt sie dem Gefangenen
die vermeintliche Begnadigung. Als Homburg den Brief vorliest, wird jedoch
schnell deutlich, dass es nur der Vorbote einer eventuellen Gnade ist: Der Kur-
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fiirst hat das Urteil nicht aufgehoben, sondern legt es selbst in die Hénde des
Prinzen. Nur seine Pflicht wollte er tun, schreibt der Kurfiirst an Homburg,

»Auf euren eignen Beifall rechnet’ ich.

Meint Ihr, ein Unrecht sei Euch widerfahren,

So bitt’ ich, sagt’s mir mit zwei Worten —

Und gleich den Degen schick’ ich Euch zuriick.« (Prinz, Vierter Akt, Dritter Auftritt, 302)

Obwohl die Rettung nun so nah scheint, stiirzt der Prinz in Zweifel iiber die rich-
tige Antwort. Wihrend Natalie sofort eine charmante Response auf der Zunge
liegt, quilt er sich mit den richtigen Worten.

»HOMBURG. LaB, einen Augenblick! Mir scheint —
(Er sinnt)
NATALIE. Was sagst du?
HOMBURG. Gleich wird’ ich wissen, wie ich schreiben soll.« (Prinz, Vierter Akt, Vierter
Auftritt, 304)

Was der Prinz nun schreibt, erfiahrt der Zuschauer in dieser Szene nicht. Den
versiegelten Brief tibergibt er der erschrockenen Natalie. Ohne Erkldrung. Das
ist die Abkehr vom klassischen Drama, die Abkehr von Lessings Forderung von
Nachvollziehbarkeit: Die Motive von Homburg bleiben im Dunkeln, sein Han-
deln ist fiir den Zuschauer nicht nachvollziehbar — es ist einer verniinftigen
Debatte entzogen, ja, es ist der Sprache selbst entzogen, schreibt Fischer-Lichte:
»The decision itself was made somewhere at a point beyond language.«<’ Auch
im Nachhinein wird die Entscheidung nicht begriindet oder analysiert. Immerhin
kann sich der Zuschauer, genauso wie Natalie, die Antwort des Prinzen selbst
zusammenreimen. Denn Homburgs Heldenmut ist angesichts des kurfiirstlichen
Briefes neu erwacht. Freiwillig will er in den — wie ihm nun scheint — verdienten
Tod gehen. Es bleibt dabei unklar, ob der Kurfiirst auf diese Reaktion spekuliert
hat und so Homburgs Tod letztendlich doch herbeifiihren will. Diesen Eindruck
scheint auch Natalie zu teilen, denn sie versucht Homburg den Brief des Kur-
fiirsten, nachdem dieser ihn vorgelesen hat, zu entwenden, damit er ihn kein wei-
teres Mal iiberliest. Als Homburg den Brief zuriick ergattert, seufzt sie: »O Gott

5  Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 206. Sie macht darauf
aufmerksam, dass auch die Entscheidung des obersten Feldherrn nicht erklart wird,
sondern verkiindet: »he decides to show mercy to the Prince without making his deci-

sion transparent to Natalie or, in a later monologue, even the audience.« (ebd.)
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der Welt! Jetzt ist’s um ihn geschehn!« (Prinz, Vierter Akt, Vierter Auftritt, 303)
Trotzdem ist Natalie gliicklich dariiber, dass Homburg, wie es scheint, wieder zu
sich selbst, das heift, zu sich als Held gefunden hat:

»NATALIE (kiif3t ihn). Nimm diesen Kuf3! — Und bohrten gleich zwolf Kugeln

Dich jetzt in Staub, nicht halten konnt’ ich mich,

Und jauchzt’ und weint’ und spréche: du gefillst mir!« (Prinz, Vierter Akt, Vierter Auf-
tritt, 306)

Da Natalie den Rittmeister gleich darauf mit dem Brief zu dem ihr unterstellten
Regiment schickt, muss sie um Homburgs Leben nicht mehr wirklich fiirchten.
Selbst wenn der Kurfiirst, was sie annimmt, den Prinzen hinrichten lassen wird,
hofft sie auf die Unterstiitzung durch die Generile. Die treffen auch schon am
nichsten Morgen unter den besorgten Augen des Kurfiirsten ein. Aufgebracht
meldet ihm sofort darauf sein Feldmarschall von einer Versammlung zugunsten
Homburgs. Sollte der Kurfiirst dem Gnadengesuch nicht zustimmen, drohen sie
offen damit, den Prinzen mit Gewalt aus der Haft zu befreien. Der Feldmarschall
fleht :

»FELDMARSCHALL. Herr, ich beschwore dich, wenn’s iiberall

Dein Wille ist, den Prinzen zu begnadigen:

Tu’s, eh’ ein hochstverhafiter Schritt geschehn!

Jedwedes Heer liebt, weilt du, seinen Helden«. (Prinz, Fiinfter Akt, Dritter Auftritt, 309)

Aufwendig lasst Kleist nun zwei der Generile, Kottwitz und Hohenzollern, als
Fiirsprecher Homburgs auftreten. Beide haben lange Argumentationen vorberei-
tet, um das voreilige Handeln des Prinzen zu entschuldigen. Wihrend Kottwitz
darin den genialen Kriegsherrn sieht, der das einzige getan hat, was richtig war,
um die Schlacht noch zu gewinnen, gibt Hohenzollern dem Kurfiirsten selbst die
Schuld fiir Homburgs Tat. Er habe, so Hohenzollern, mit dem Scherz, den er
dem Schlafwandelnden gespielt, selbst im Prinzen den Traum von Ruhm und
Ehre geweckt und damit seinem ruhmsiichtigen Verhalten Vorschub geleistet.
Der Kurfiirst streitet beide Argumente ab und scheint bei seinem Urteil zu blei-
ben. Als Kronzeugen fiir sich ruft er den Prinzen von Homburg selbst. Dieser
verkiindet vor den erschrockenen Generilen, dass er das Todesurteil gern an-
nimmt.

Diese Entscheidung bringt ihm in letzter Sekunde (er ist schon mit verbun-
denen Augen auf dem Weg zu seiner Hinrichtung, Trommeln spielen den Toten-
marsch) das Leben und sein Traum von Ruhm und Ehegliick mit Natalie sollen
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nun in Erfiillung gehen. Homburg bekommt so schlussendlich doch den Kranz,
den er sich selbst am Anfang flocht — mit der Kette des Kurfiirsten und durch die
Hand seiner zukiinftigen Gemahlin Natalie. Der Prinz fillt darauthin in Ohn-
macht und fragt erwachend: »Nein, sagt! Ist es ein Traum?« (Prinz, Fiinfter Akt,
Elfter Auftritt, 326) Und Kottwitz antwortet ihm: »Ein Traum, was sonst?«

WAS MACHT DEN HELDEN AUS?

Homburg und der Kurfiirst sind die Hauptfiguren des Stiicks: Homburg als Held,
der Kurfiirst in einer Mischung aus Ubervater und Gegenspieler. Kleist schildert
sie sehr unterschiedlich. Der Kurfiirst, ein erfahrener Herrscher, mild, weise,
kriegserprobt und voller Liebe zu den Seinen scheint ein stringenter und iiberleg-
ter Mann zu sein. Homburg ihm gegeniiber ist ein jugendlicher Triumer, ein
Schwirmer, der heifbliitig mit einem ungewohnlichen Kampfesmut und Kriegs-
talent jeden fiir sich einnimmt. Neben dem alten, weisen Helden, dessen Ruhm
seit Jahrzehnten die Truppen an sich bindet, und der auch im Alter noch mutig
an vorderster Front kdmpft, steht der junge, strahlende Held, der durch Leiden-
schaft und spontane Eingebungen bezaubert. Doch beide haben eines gemeinsam
— eine Gemeinsamkeit iibrigens, die bei beiden iiberrascht: sie erkldren sich
nicht.

Beim Kurfiirsten erstaunt dieser Mangel, da er als verniinftig und weise gilt,
aufgeschlossen fiir rationale Argumentationen und selbst redegewandt. Doch auf
die wortreichen Erkldrungen sowohl Natalies als auch der Generile antwortet er
nur kryptisch und undeutbar. Genauso unklar, wie der Brief, den er Homburg ins
Gefingnis schickt, bleibt auch die Begnadigung selbst. Denn der Kurfiirst ent-
scheidet sich schlichtweg um. Warum er das tut, bleibt gerade vor seiner eigenen
Argumentation (der Achtung vor dem Gesetz; dem Wunsch, dass seinen Befeh-
len unbedingter Gehorsam zuteilwird, um auch weiterhin ein erfolgreicher
Feldherr zu sein; dem Argument, dass selbst Homburg die Richtigkeit des Ur-
teils anerkennt) im Dunkeln. Bis zuletzt bleibt damit ungewiss, ob die Zukunft,
die Homburg winkt, tatséchlich so rosig ist, wie sie aussieht. Die Begnadigung
des Prinzen kann sowohl als anerkennender Akt gewertet werden, in dem ihm
der Ruhm zuteilwird, der ihm zusteht, als auch als intriganter Akt, in dem der
Prinz so durch die Dankbarkeit fiir die Verschonung in eine abhéingige Position
gebracht werden soll. Genauso im Dunkeln bleibt, ob es sich um eine iiberlegte
und rationale Handlung oder um einen emotionalen und iiberstiirzten Akt han-
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delt, so Fischer-Lichte: »Seen in terms of action alone, man remains a mystery to
his fellow men.«°

Auch Homburg bleibt ein Mysterium. Er rechtfertigt keine seiner Entschei-
dungen rational, vielmehr scheinen sie auf einer verinderten Gefiihlslage zu
beruhen. Sobald der Prinz sich wieder vom Kurfiirsten geliebt glaubt, ist er be-
reit, alles fiir diesen zu opfern. Ob das Urteil ungerecht ist oder nicht, interessiert
ihn nicht mehr: er will es annehmen. Auch bleibt unklar, warum er vorher seine
Selbstbeherrschung so verliert und nicht einen Plan ersinnt, der ihm Rettung
bringen konnte. Homburg, der eingefiihrt wird als vertrauensseliger Schlafwand-
ler, der nicht nur unschuldig das vom Kurfiirsten inszenierte Possenspiel mit-
macht, sondern es hinterher auch noch seinem Freund Hohenzollern gliickselig
als Vision schildert, beginnt plotzlich zu schweigen. Weder rechtfertigt er sein
zu frithes Eingreifen in die Kampfhandlungen der Schlacht um Fehrbellin, noch
erklért er spiter seine wankenden Gemiitszustinde. Warum ihn der Gedanke an
den Tod plotzlich so erschreckt, bleibt allen vollkommen rétselhaft. Warum er
dann seinem Leiden, das alle dennoch anriihrt, weil es das Leiden des dem Tode
geweihten Individuums ist, selbst kein Recht mehr einrdumt, bleibt wieder uner-
klart. Eigentlich hatte Homburg ja in seiner — scheint’s — unzeitgemif3en Liebe
zum Leben, in seiner Abwendung vom alles ruhig ertragenden Heldentum, auf
eine Subjektivitidt verwiesen, die an sich wertvoll und schiitzenswert ist und
nicht fiir ein hoheres Gut dahingemetzelt werden kann. Doch diesen Verweis
nimmt Homburg ohne viel Authebens einfach wieder zuriick.

Diese stindige Erkldrungsverweigerung hat Konsequenzen: Der Held kann
nicht mehr anhand seiner Handlungen beurteilt werden, da niemand weif3, ob
seine Motive gute oder schlechte sind. Das ist noch einmal besonders interessant
im Riickblick auf die Bedeutung von Wort und Tat bei Philoktet. Wihrend hier
der Held der Tat, Philoktet, mit Worten iiberzeugt, iiberzeugt Neoptolemos, der
zum Liigen, also zum Reden, beauftragt ist, dessen Worte also Friichte tragen
sollen, durch seine Tat. Auch hier gibt es also ein Misstrauen den Worten gegen-
iiber — ein Misstrauen, das seine Verkorperung im redegewandten Odysseus
findet, der zum Schweigen verurteilt wird und damit das Wort selbst wieder
aufwertet. Wihrend im Philoktet das Wort selbst ambivalent ist, weil es ein Lii-
genwort sein konnte, hat es dennoch Bedeutung, weil es erklirt, was im Dunkeln
bleiben wiirde. Ihm gegeniiber haben aber gerade die Handlungen eine grof3e
Aussagekraft, weil sie die wahre Motivation des Handelnden offen darlegen: als
Neoptolemos Philoktet seinen Bogen zuriickgibt, bedarf es keiner Erkldrungen
mehr. Im Prinzen von Homburg hingegen verlieren sowohl Worte als auch Taten

6  Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 207.
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ihre erklarende Bedeutung. Hier bleibt alles dunkel. Auch die Handlungen sind
Ausdruck einer inneren Krise: Das Todesurteil annehmen oder ablehnen, Gnade
gewihren oder verweigern, was Prinz und Kurfiirst zur Entscheidung bewegt,
bleibt verborgen. Verwoben mit Traumen und Schlafwandelei wirken die Hand-
lungen das ganze Stiick iiber irreal und ungewiss. So bewegt sich der Prinz noch
halb im Traum, als er sich verfriiht in die Schlacht stiirzt. Und als am Ende sein
Traum in Erfiillung geht, mag er an dessen Wirklichwerdung gar nicht glauben:
begegnet ihm doch die gleiche Szene, die er einst als Schlafwandler durchlebte,
nun wach noch einmal. Nur dieses Mal hat sie wirkliche Konsequenzen fiir ihn.
Die stindigen Missverstindnisse, die aus der mangelnden Kommunikation
herriihren, bedingen dabei auch die Einsamkeit der Kleistschen Charaktere. Die
Selbstinszenierung der Personen gewinnt dadurch an Bedeutung.7 Wihrend der
Kurfiirst stets die Kontrolle iiber alles zu haben scheint und — auch wenn seine
Motive nicht aufgedeckt werden — als stringenter Charakter gezeichnet wird, tritt
Homburg in vielen verschiedenen Facetten auf: er ist Kriegsheld und Trdumer
zugleich. Die Verdnderungen im Auftreten des Prinzen — zwischen weinerlich
und flehend bis zu aufopfernd und mutig — gehen dabei, laut Fischer-Lichte,
nicht auf eine instabile Personlichkeit zuriick, sondern auf Verdnderungen seines
Bewusstseins, durch die sich das Selbst definieren und realisieren kann.® Beson-
ders interessant ist dabei die Rolle der Sprache: Wihrend sprachlicher und
korperlicher Ausdruck in der Unbewusstheit des Traums gemeinsam, direkt und
spontan funktionieren, trennen sich Sprache und Korper im bewussten Zustand
voneinander: der korperliche Ausdruck ist nach wie vor spontan und direkt
(Homburg fillt in Ohnmacht, er starrt vertraumt auf den Boden, steht wie vom
Donner geriihrt, kann seine Augen nicht von den Frauen wenden, usw.), doch
der sprachliche Ausdruck gibt sein Gefiihlsleben nicht direkt wieder — sprachlich
versucht er, die Rolle des Prinzen aufrechtzuerhalten. Diese Trennung von Kor-
per und Sprache liest Fischer-Lichte als Zeichen einer Identititskrise, die erst im

7 Diesen romatisch-kreativen Zug findet auch Friichtl im zweiten seiner untersuchten
Filmgenres: den Verbrecherfilmen, beispielhaft in Pulp Fiction, wieder. Die beiden
Profikiller Vincent und Jules interpretiert er als einen neuen Heldentypus: die coolen
Helden, die sich gleichzeitig zum Helden stilisieren und dabei ihre eigene Parodie
mitspielen. Der coole Held, der Profikiller par exellence, wei3, wie er sich zu verhal-
ten hat, weill wie er sich zu bewegen hat, wann er was zu tun hat. Das stilgerechte
individuelle Auftreten gleitet somit ab in eine Parodie, verliert dabei aber nicht ihren
individuellen Zug: der Held wird zum Schauspieler (vgl. Dul, 302ff). Er spielt sich
selbst.

8  Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 210.
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letzten Auftritt, in dem die Wiinsche des Prinzen dann tatsichlich in Erfiillung
gehen, liberwunden wird.

Eine Einheit, die, wie ich im Kapitel iiber die Rechtsphilosophie gezeigt ha-
be, Kleist im wahren Leben nicht gelingt. Das romantische Ich, das Bohrer
entwickelt, durchlebt genau diese Identititskrisen. Es ist hin- und hergerissen
zwischen verschiedenen Lebensentwiirfen und hat — quasi konstitutiv fiir seinen
eigenen Begriff — keine Argumente fiir den einen oder anderen. Der wechselhaf-
te Charakter des Helden steht so fiir seine Suche nach einem Ich — fiir das ro-
mantische Neuschaffen, fiir die Sehnsucht nach einem Selbst. Angekommen ist
Prinz Friedrich von Homburg bei Kleists Zeitgenossen dabei nicht.

»Kleist’s contemporaries however, were of a different opinion. After The Prince of Hom-
burg was published in 1821 (in Hinterlassenen Schriften, edited by Tieck), the character of
the Prince was criticised as »>sick< (Hegel in 1828, Fontane as late as 1872!) and >coward-
ly< and was fiercly rejected. For the audience, the image of the >hero«< was incompatible
with somnambulism, spontaneous expression, and mortal agony. Such a changeable iden-
tity could only mean a total destabilisation of the self. Consequently, the play was only
produced on stage when certain scenes (I, 1; III, 5) were omitted — or at least when the

Prince’s mortal agony was changed into the fear of shameful death by execution.«’

Fiinfzig Jahre lang wird das Stiick nur in Kiirzungen oder mit Verdnderungen
aufgefiihrt. Nicht umsonst bezeichnet Fischer-Lichte die erste ungekiirzte Auf-
fithrung im Jahr 1878 als Umbruch: Kleists Held wird nun die absolute Verkor-
perung des »modernen« Bewusstseins.'”

KONSEQUENZEN FUR DEN HELDEN. REINHARDTS KRISE

Findet der Held in der Romantik immer noch zu sich zuriick — im Traum, im
Tod, die Gliicklichsten sogar im Leben und in der Liebe —, verlieren die nach-
kommenden Helden ihre Einheitlichkeit immer mehr. »Ach, Luise, 1aB... das ist
ein zu weites Feld«,1I lasst Fontane Effi Briest enden. Die beiden Briests blicken
auf das Grab ihrer ungliicklichen Tochter: Standhaft haben sie gehandelt, tu-
gendhaft und mild, in Liebe zu dem Kind verbunden, das nicht nur gegen

9  Erika Fischer-Lichte: History of European Drama and Theatre, 210.

10 Vgl.: ebd. 211.

11 Theodor Fontane: Effi Briest. Samtliche Romane, Erzihlungen, Gedichte, Nachgelas-
senes. Vierter Band. — Darmstadt: WBG 2002, 296.
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gesellschaftliche Konventionen verstie3, sondern auch gegen Glauben und Mo-
ral. Und doch fragen sie sich, wie viel Schuld am Schicksal ihrer Tochter sie
tragen, ob die Mutter sie zu jung verheiratet hat und der Vater mit seinen ewigen
»Zweideutigkeiten«... Die Eindeutigkeit in Handlung und Wort ist verloren. Die
Selbstbefragung muss abgeschnitten werden, um weiterleben zu konnen: »Ach,
Luise, 1aB... das ist ein zu weites Feld.«

Die ruhige Riickkehr ins biirgerliche Leben, in dem die Trauer stets unbe-
fragt ihren Platz im Herzen behilt und den Alltag mit einem wunden Flor {iber-
zieht, gelingt im 20. Jahrhundert oft nicht mehr. Immer uneinheitlicher werden
die Helden. Auf iiber 4000 Seiten beschreibt Proust in der Suche nach der verlo-
renen Zeit die Eigenbefragung und Selbstbetrachtung seines Protagonisten — der
ibrigens knappe 3000 Seiten ganz ohne Namen bleibt und dann, interessanter
Weise, wie der Autor selbst betont, den gleichen Vornamen trigt wie er. Auch
Musils Mann ohne Eigenschaften, im Gegensatz zur Suche leider unvollendet
geblieben, bestaunt seine eigenen Wesensziige und seine Uneinheitlichkeit, da-
mit aber gleichzeitig seine unendlichen Moglichkeiten zu sein. Nach der Mog-
lichkeit des Helden im 20. Jahrhundert fragt auch Karl Reinhardt in dem 1962
verdffentlichten Vortrag »Die Krise des Helden«. Er diagnostiziert eine Krise,
die nicht nur durch den Missbrauch des Heldenbegriffs im Nationalsozialismus
verursacht ist, sondern auch im literarischen Wandel selbst angelegt scheint.

Hans Castorp in Manns Zauberberg ist ein anderer Heldentypus als Herakles
in den antiken Mythen. Castorp ist unerfahren, weltfremd, schiichtern, ein »petit
bourgeois, wie ihn Madame Chauchat mitleidig verdchtlich tituliert«. (Krise,
109) Mit Castorp verbiirgerlicht und ironisiert Mann das Heldische, so Rein-
hardt, aber er schafft es nicht aus der Welt, das Heldische bei Mann ist zwar
gebrochen, aber nicht gestorben. Helden, die nicht mehr Helden zu nennen sind,
finden sich Reinhardt zufolge auch z.B. bei Kafka und Joyce: Bloom, so Rein-
hardt, ist ein »Wechselspiel bewufiter und unterbewullter Pluralititen« (Krise,
113), das durch den Begriff Held nicht richtig beschrieben werden kann. Unhel-
disch sind auch Kafkas Romanhelden: »Der Mensch Kafkas steckt in der
ritselhaft ihn iibersteigenden, hoffnungslos sich um ihn tiirmenden Klemme sei-
ner condition humaine.« (Krise, 113) Zu einem kafkaesken Kampf ist der Held
hier verdammt: »Ein Mensch, der eines Morgens als ein Mistkéfer erwacht, ist
zu einem heroischen >und dennoch« nicht in der Lage.« (ebd.) In der Lektiire des
Reinhardt-Textes wird dabei immer deutlicher, wie die Begriffe Mensch und
Held niher zusammenrutschen. Der dargestellte Mensch ist ein Held. Auf die
Frage, warum man den Helden nicht einfach weglassen kann, hat Reinhardt eine
Antwort: Den Begriff des Helden darf man nicht den anderen iiberlassen, er
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muss vor Missbrauch geschiitzt werden.'” Sein Ausweg aus der von ihm diag-
nostizierten Krise des Helden, der Krise also, dass der Held nicht mehr
heldenhaft ist, ist deshalb, die Krise in den Helden selbst zu verlegen. Seiner Ar-
gumentation nach sieht er sie dort ohnehin schon immer angelegt: »je grofer der
Held, je groB3er die Belastung. Held sein schiitzt nicht vor Hybris, vor MaBiiber-
schreitung, vor Unmenschlichem, vor Schuld. Held sein schlieft die
Selbsterkenntnis, die Demut nicht aus. Was wire Hektor ohne seine Angst? Was
Achills Wendung ins Menschliche ohne sein grausames Wiiten?« (Krise, 114)
Interessant ist Reinhardts Heldendeutung noch einmal besonders mit Blick
auf Lessing. Denn Reinhardt macht klar, was Lessing verschweigt: der Held ist
nicht notwendig ein guter Mensch und nicht zuletzt ein guter Mensch. Achill
macht seinen Sieg moralisch zu einer Niederlage, wenn er Hektors Leichnam um
Trojas Stadtmauern schleppt. Wihrend bei Lessing die Helden im Laufe der
Handlung geldutert werden, konnen sie in Reinhardts Beschreibung immer wie-
der umkippen — und auch dieses Umkippen macht ihr Heldentum aus. Sie sind
beriichtigt, gefiirchtet, sie haben eine dunkle Seite, weil sie auch im Negativen
menschliches Maf iibersteigen. Gegen diese Helden wird Lessings menschlicher
Held blass. Reinhardt denkt den Helden rund um: mit allem Guten und allem
Bosen, in sich zerrissen und iiber sich hinauswachsend. Er sieht den Helden im
Menschen."” Nur eines, so sagt er, ist absolut unheldisch: »Nur passives Unter-

12 »Es besteht in dieser Situation, wenn die Abneigung gegen das Heldische noch weiter
um sich greifen sollte, die Gefahr, daf sein vakanter Platz von solchen eingenommen
wird, die zwar ein bleibendes und wiedererwachendes Bediirfnis nach dem Heldischen
befriedigen, doch deren Echtheit nicht in gleichem MaBe tiber allen Zweifel ist wie ih-
re Wirkung auf die suchende Jugend — eingenommen wird von solchen, die man als
>Edelheldenc titulieren konnte.« (Krise, 114)

13 Eine andere Weise, die Krise des Helden zu beschreiben, findet Josef Friichtl in Das
unverschimte Ich. Eine Heldengeschichte der Moderne. Hier zeigt er, wie sich der
Begriff des Helden im Film verwandelt, bzw. dekonstruiert. Im Mittelpunkt seiner
Untersuchung stehen dabei drei Genres: der Western, der Verbrecherfilm und der Sci-
ence-fiction-Film: »Das Ich in seiner konstitutiven, alles begriindenden und real
griindenden Leistung tritt uns im Film am deutlichsten im Western entgegen, in seiner
Agonalitit, Widerspriichlichkeit, Zerrissenheit und Unversohntheit am deutlichsten im
Thriller mit seinen verbrecherischen Leidenschaften, und in seiner Kreativitiit ebenso
wie in seiner Hybriditdt (im doppelten Sinn des Wortes: in seiner Hybris, seinem
Hochmut wie in seiner Bastardisierung) schlieBlich im Science-fiction-Film.« (Dul,
20f.) Abgeschafft hat der herkommliche Held sich dabei laut Friichtl spitestens im

Western: Hier ist der Held, der frontier, noch selbstgesetzgebend, er erobert ein unbe-
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liegen, nur passiver Gehorsam freilich widerspriche seinem Wesen.« (Krise,
108)"* Und doch wird der Held des niichsten Kapitels sich genau durch Passivitiit
auszeichnen. Doch dazu spiter mehr.

KONSEQUENZEN AUF DER BUHNE.
LEHMANNS POSTDRAMATISCHES THEATER

Nicht nur die Dekonstruktion des unantastbaren Helden setzt sich im Theater
fort, auch das damit einhergehende Misstrauen gegeniiber der Sprache gewinnt
mehr und mehr an Raum. So wie die Handlungen ihre Nachvollziehbarkeit ver-

lieren, weil ihre Motive nicht mehr aufgedeckt werden konnen, gewinnt die

Erkenntnis, dass nicht alles gesagt werden kann, an Gewissheit.

14

kanntes Land und macht es sich mit Schiefeisen und Selbstjustiz untertan. Dabei
gleicht er dem antiken Helden in gewisser Weise, unterscheidet sich aber auch von
ihm. Gleich ist die Identifikation mit einem Gesetz, die Ubernahme der Konsequenzen
bis hin zum Tod. Der Unterschied beginnt beim Tod: Der Tod des Westernhelden ist
kein Opfertod im eigentlichen Sinne: Durch seinen Tod wird nichts besser, er ldutet
keine neue Zeit ein. Das versinnbildlicht die Krise im Helden, die Reinhardt fordert:
der Westernheld ist nach Friichtl heimatlos, umgetrieben, verloren, vom stdndigen »go
ahead, go west« angetrieben, ohne ein Ziel finden zu konnen. Thm fehlt der innere
Frieden: »Den Helden treibt um, dafl er nicht weill, wer und was er eigentlich ist«
(Dul, 62). Und: »Die Helden ruhen als Handelnde in sich, wissen, was sie zu tun ha-
ben, doch zugleich sind sie unsicher, Suchende, nicht mehr beheimatet in einer Welt
iberpersonlicher Werte, sogar hoffnungslos Verirrte in Sachen des guten Lebens.«
(Dul, 179) So wird der Griindungsmythos der USA, der Held, der den Westen erobert
hat, noch im Western selbst dekonstruiert: Wie etwa in High Noon, als dem heroi-
schen Sheriff, gespielt von James Stewart, keiner im Kampf gegen die Banditen zur
Seite stehen will: »Der Held ist miide, todmiide, und wenn er sterben sollte, dann ge-
wiB aus renitenter Uberzeugung, aus Treue zu seinem minnlichen Ideal, aber ebenso
gewi} aus Gleichmut und Erschopfung. Mit ihm hat sich aber auch sein Ideal er-
schopft. Die Gesellschaft braucht es nicht mehr, sie hat sich lidngst etabliert, muf3 nicht
mehr erst durch den starken Einzelnen gegriindet werden.« (Dul, 244)

In welche Richtung dieser Hieb geht, ist historisch wohl unumstritten: er geht zu de-
nen, die sich in Heldenverehrung ergingen und selbst mitmarschierten, passiv ge-
horchten und glaubten, nicht schuldig zu werden. 1962 musste dieser Seitenhieb viele

treffen.
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Das ist die Stirke der Kunst, die Stirke des Theaters: sie konnen zeigen, was
nicht gesagt werden kann. Hegel beschreibt die Kunst deswegen als erste Stufe
des absoluten Geistes, denn in ihr scheint das Wahre auf, ohne auf den Begriff
gebracht zu werden. Hegel verkennt nun, dass diese Fihigkeit der Kunst nicht
eine dem Begriff unterlegene ist, sondern ihm gleichwertig gegeniiber steht. Sein
Misstrauen dem Schein gegeniiber, der ja bei Hegel nicht nur Tduschung, son-
dern eben auch Aufscheinen meint, ist zu grol. Doch das Leben lehrt uns, dass
in diesem Aufscheinen manchmal mehr Erkenntnis liegt als im Begriff: Schmerz
und Leid konnen nicht verstanden, sondern miissen gezeigt werden. Je mehr sich
nun der Begriff des Helden dndert, weg von der an sich bedeutungslosen subs-
tantiellen Individualitédt hin zum selbst wertvollen Subjekt, desto wichtiger wird
dieses Aufscheinen, da sich die Individualitit vor allem in der Vereinzelung
durch Schmerz und Leid zeigt. Hier liegt der uniibersehbare Hinweis auf den
wertvollen Einzelnen. Hier ist der Ort, an dem er sich in dieser Einzigartigkeit
zeigen kann.

Dieses Aufscheinen bekommt im Theater des 20. Jahrhunderts ein besonde-
res Gewicht. Hier beginnt die Suche nach einer »wahren Sprache«: der kor-
perliche Ausdruck wird aufgewertet, er wird mit Bedeutung unterlegt, wéhrend
der Sprache die Bedeutung immer weiter abhanden zu kommen scheint.'” Pl5tz-
lich scheint es zwischen Text und Szene kein Einverstindnis mehr zu geben,
vielmehr geraten das Gesagte und das Getane in Konflikt. Wéhrend Brecht mit
seiner Fixierung auf den Text gerade das beschauliche Bithnengeschehen zersto-
ren und unterbrechen will, stellt Artaud in einer umgekehrten Bewegung, die
dhnliches bewirken soll, den Korper in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit,
wie Lehmann argumentiert: »Vor den Logos treten im postdramatischen Theater
Atem, Rhythmus, das Jetzt der fleischlichen Prisenz des K(irpers.«16 Damit ver-
dndert sich noch einmal entscheidend das Spiel von Sinn und Sinnlichkeit, denn
»der Sinn [wird] in den vor-begrifflichen Strudel bloB3 »sinnlicher Gewi3heit« ge-
rissen«.!” Verkorpern tut das vor allem die Stimme, weil sie »das Sinnliche im
Sinn selbst manifestiert« und so die »Koprdisenz lebendiger Akteure dem Gefiihl
einpriigt.«'® Da die Stimme verklingen kann, gewinnt die theatrale Inszenierung
etwas Einmaliges: Theater wird vom Werk zum Ereignis.19 Das ist es, was Leh-

15 Zeitgleich kommt die Frage danach auf, ob das Theater tiberhaupt der richtige Ort ist,
um einen dramatischen Text wiederzugeben.

16 Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, 262.

17 Ebd., 274.

18 Ebd., 275.

19 Vgl.: ebd.
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mann mit »postdramatischem Theater« beschreibt: Lehmann sieht die Moglich-
keit der tragischen Erfahrung heute nicht mehr im klassischen Konfliktmodell
des Dramas, sondern im Uberschreitungsmodell des postdramatischen Theaters:
Weil Theater Ereignis ist, durchbricht es mit seiner Praxis das reflexive Spiel des
Zuschauenden. Hier iiberschreitet sich das Selbst, das sich verzweifelt zu griin-
den sucht, und greift in dieser Uberschreitung quasi in den Zuschauerraum. Das
Spiel des Theaters, so schreibt Lehmann, darf nicht linger »intakt«<*® bleiben, das
»Vorspielen [muss] seinerseits aufs Spiel gesetzt« (TpT, 224) werden, weil sonst
die traditionelle Theater-Situation die tragische Erschiitterung kompensiert. Eine
»Implikation des Zuschauers« (ebd.) sieht Lehmann als unumginglich an, die
sich nicht in »Begriffen von Reflexion und Selbstreflexion« (ebd.) erschopfen
kann, sondern gerade die »Bedingung und das Medium dieser Reflexion« (ebd.)
erschiittern muss. Das heif3t, dass im postdramatischen Theater die »klare Diffe-
renz zur Praxis nicht aufrecht« (ebd.) erhalten bleibt. Diese Durchbrechung,
dieser Ubergriff auf den Zuschauer, geschieht, so meine These, wesentlich durch
die intuitive Erkenntnis. Die stindige Uberschreitung auf der Biihne, die Prisenz
von Korper und Stimme sprechen den Zuschauer, auch ohne dass er selbst Teil
des Bithnengeschehens wird (also auch ohne Mitmachtheater) in einer Weise an,
die ihn, obwohl er sich seiner Distanz zur Biihne bewusst ist, in die theatrale
Praxis einbezieht: der Zuschauer macht eine Erfahrung mit allen seinen Sinnen.
Dem Theater ist als »real-korperlicher Praxis« (ebd.) dieser »Doppelcharakter
als realer Lebensprozess (Praxis) und als &dsthetisch vermeinte Fiktion (Spiel) im-
mer schon eingesenkt« (ebd.). Im postdramatischen Theater finden sich so For-
men der tragischen Erfahrung, die das klassische dramatische Theater iiber-
schreiten:

»Jenseits der dramatischen Konfliktstruktur wird eine Uberschreitung zur Erfahrung, in
der, jeweils anders und idiosynkratrisch moduliert, dem Bewusstsein der Boden schwin-
det, seine Begriffe erblassen, die Sicherheit des Urteilens wankt, die Sphdre einer
beruhigten oder beruhigenden Reflexion der Widerspriiche ausgeblendet oder aufgescho-
ben bleibt.« (TpT, 225)

Besonders interessant ist Lehmanns Argumentation im Dialog mit Menkes Inter-
pretation des Perspektivenwechsels bei Lessing. Im letzten Kapitel habe ich mit
Menke gezeigt, wie sich durch die Pridsenz der Schauspieler auf der Biihne die

20 Hans-Thies Lehmann: »Tragodie und postdramatisches Theater«; in Menke, Betti-
ne/Menke, Christoph (Hg.): Tragodie- Trauerspiel — Spektakel. — Theater der Zeit:
Berlin 2007, 224. Im Folgenden im Text mit TpT und Seitenzahl zitiert.
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Perspektive vervielfiltigt: nicht nur ein Subjekt kommt hier zum Vorschein,
sondern viele. Lehmann fiihrt diese Bewegung nun weiter, indem er eine Plurali-
sierung des einen Ichs moglich werden sieht: Durch den Schrei, die Verzerrung
der Stimmen durch technische Mittel, ihre Vervielfiltigung ins Unendliche, wird
das Subjekt selbst wieder unkenntlich, es verliert seine Stimme in der Stimme.”'
Das Subjekt, das zunichst auf der Biihne auftaucht, wird auf dieser Biithne selbst
auch wieder unsichtbar. Damit wird deutlich: das Theater ist der Platz, an dem
das Subjekt auftauchen kann in nicht-personaler Einheit: hier ist das Subjekt als
Frage, als Frage nach dem Guten, als Frage nach dem Leben, als Frage nach sich
selbst. Genau hier setzt die intuitive Erkenntnis an, sie greift da, wo ein Sinnver-
stehen nicht mehr reicht. Und obwohl die Sinnzusammenhénge hiufig schwierig
verstindlich sind fiir den Zuschauer im Theater, ist er doch angesprochen von
dem, was er sieht und mitverfolgt, das Uberschreitungsmodell des postdramati-
schen Theaters iiberschreitet die Biithne und greift in den Zuschauerraum. Der
Zuschauer versteht so etwas, selbst wenn es etwas ist, das sich nicht so leicht auf
den Begriff bringen ldsst. Im Schreien, Keuchen, Atmen, Stohnen zeigt sich das
Subjekt: nicht als Gipfel einer langerarbeiteten, verniinftigen Geschichtsschrei-
bung, sondern als Wesen, das zunédchst einmal ausgesetzt ist in eine Welt, die zu
verstehen es nicht vermag und in der ein Sich-Finden oder ein Zurecht-Finden
schwer ist. Das Subjekt wird hier sichtbar eben nicht als verniinftige Einheit, wie
sie der hegelsche Staatsbiirger wire, sondern in seiner Verletzlichkeit, seiner
Orientierungslosigkeit, seiner Sehnsucht und Angst.

Das schlieit jedoch nicht aus, dass Kunst einen gewinnbringenden Zug fiir
das individuelle Leben hat. Kunst wirkt nicht nur verstdorend und ritselhaft. Die
Infragestellung ist produktiv und bereichernd. Sie ist eine Unterbrechung unserer
Alltagsvollziige, eine Befreiung aus unseren Alltagsvollziigen. Auch wenn das
postdramatische Theater keine »Integrationswelt« im Henrichschen Sinne mehr
schafft,22 ist es dennoch und noch immer eine Weise, sich selbst ansichtig zu

21 Lehmann entwickelt das an Artaud und dessen Radiosendung »Pour en finir avec le
Jugement de dieu« (»Schluf mit dem Gottesurteil«) 1947: »durch Verzerrung in
hochste Timbres und Frequenzen, dann wieder >minnlich« codierte Tiefen, durch die
Vervielfiltigung der eigenen Korperstimme und ihre Verbindung mit Gerduschen und
anderen Stimmen so weit zu gelangen, daf eine Pluralitdt ohne fixierbares Zentrum
erfahrbar wird, eine Entthronung des Ich, das Subjekt als Objekt, als Opfer der es
durchstromenden Impulse, nicht in personaler Einheit.« (TpT, 278f)

22 »So ist eine Integrationswelt in einem gewissen Sinn eine Lebenswelt zu nennen. Aber

sie ist eine solche, in die das Leben nicht einfach hineinwichst, um sich in ihr zu kon-
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werden: ansichtig in der eigenen Unverstindlichkeit und Vielheit. Die von Hen-
rich geforderte Selbstverstindigung findet nicht in Form der Selbsterkenntnis
statt, sondern wird zu einem Prozess der Selbstbefragung: einem Prozess, der
sich jedoch von dem, den Henrich fordert, insofern unterscheidet, als in ihm kei-
ne Integrationswelten entworfen werden, sondern er sich tatsidchlich auf die
Befragung und Infragestellung beschrinkt. Einbezogen werden hierbei nicht nur
die verniinftigen Fihigkeiten des Subjekts, sondern auch seine sinnliche Emp-
findsamkeit, die die intuitive Erkenntnis ermoglicht. Als Ganzes wird das
Subjekt im Theater angesprochen, nicht als Einheit und nicht als identisch mit
sich selbst. Als Ganzes steht es hier in Frage und gewinnt gleichzeitig Erkenntnis
iiber sich und seine Welt. Eine Erkenntnis, wohlgemerkt, die nicht identitétsstif-
tend, weil integrativ, ist, sondern eine, die in ihrer dsthetischen Abstraktheit
Moglichkeiten menschlichen Lebens aufzeigt und befragt.

tinuieren, sondern die es entwirft, um sich on ihr her verstdndigt tiber sich selbst voll-

ziehen zu konnen.« (KuL, 46)






Zusammengefasst

Ich bin vielreich,

Niemandwer kann mich pfliicken;

Oder meine Gaben tragen

S
Heim.

In der Hamburgischen Dramaturgie zeichnet Lessing eine Dramenkonzeption, in
deren Mittelpunkt mit Mitleid, Furcht und menschlichem Helden drei Begriffe
stehen, die er anlehnt an die aristotelische Poetik, aber auf deren Basis eigen-
standig entwickelt. Der menschliche Held, so zeigt Lessing am Beispiel des Phi-
loktets, soll dem Zuschauer @hnlich sein: er soll ebenbiirtig erscheinen und eben
deshalb vorbildlich. Durch seine Menschlichkeit beeindrucken seine moralische
GroBe, seine sittliche Standhaftigkeit mehr, als es die eines Gottes konnten.

Der Zuschauer bei Lessing soll jedoch nicht nur gebannt das Geschehen auf
der Biihne verfolgen. Er soll dadurch geléutert, ja gebessert werden. Im Theater,
sagt Lessing, konnen wir lernen, gute Menschen zu werden. Dieses Lernen er-
folgt nicht nur an der Vorbildlichkeit des Helden, die wir erkennen und ver-
stehen, sondern es beinhaltet gleichzeitig eine emotionale Schulung. Die Affekte
Furcht und Mitleid werden in der Katharsis, die, wie ich gezeigt habe, keine
iberzeugende Interpretation des aristotelischen Begriffs bieten kann, gereinigt
und auf ein, so Lessing, gesundes Maf} gebracht. Der Zuschauer des Dramas
lernt so nicht, wie Aristoteles wohl zu lesen wire, heftig zu empfinden und diese
Empfindungen in der Tragodie abzubauen, sondern er lernt, richtig, d.h. mora-
lisch und maBvoll zu empfinden. In der Lessingschen Katharsis arbeiten sich

1 Else Lasker-Schiiler: Giselheer dem Heiden; in: dies.: Die Gedichte. — Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1997.
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Furcht und Mitleid aneinander selbst ab, sie regeln sich in der Unterschiedlich-
keit ihrer Empfindungen gegenseitig auf das richtige Maf runter oder rauf.

Dass der Zuschauer iiberhaupt solche Empfindungen bei der Betrachtung des
Dramas hat, liegt an der Beschaffenheit des Dramas selbst. Hier kommt erneut
Lessings Zeichentheorie ins Spiel. Wihrend sie zum einen den Vorteil der Poe-
sie gegeniiber der bildenden Kunst aufgrund der willkiirlichen Zeichen, die nicht
so ans Weltliche gebunden sind wie die natiirlichen der Kunst, herausstreicht,
beschreibt sie im nédchsten Zug, wie diese willkiirlichen Zeichen der Poesie um-
kippen in natiirliche Zeichen, die den natiirlichen der bildenden Kunst tiberlegen
sind. Die willkiirlichen Zeichen meinen dabei zundchst die Worter, die durch ih-
re Abstraktheit weiter vom bezeichneten Gegenstand entfernt sind als die
natiirlichen Zeichen, die den zu bezeichnenden Gegenstand sinnlich abbilden.
Diese Abstraktheit aber erlaubt der Einbildungskraft des Zuhorers eine grofere
Freiheit. Die Worte sind dabei so méchtig, dass sie sich selbst vergessen machen
und gleichsam in der Poesie iiber sich hinauswachsen. Dieses Phdnomen be-
zeichnet Lessing als das Umkippen der willkiirlichen Zeichen in natiirliche. Die
natiirlichen Zeichen der Poesie sind deswegen natiirlicher als die der bildenden
Kunst, da sie vollkommen befreit sind von der Sinnlichkeit der Welt. Das, was
nun in diesem Prozess entdeckt wird, sind keine vorher feststehenden platoni-
schen Ideen, sondern situative Erkenntnisse: der Zuschauer erlebt Philoktets
Schmerz mit, nicht den Schmerz an sich. Das wiederum erlaubt die Einfiihlung:
das Mitleiden fiir den anderen und die Furcht, die darin liegt, fiir einen selbst.
Neben die verniinftige Erkenntnis dessen, was moralisch richtig ist, tritt so noch
eine andere Erkenntnis: die gefiithlsmiBige Erkenntnis, warum etwas richtig ist,
die gleichberechtigt und ergénzend zur begrifflichen Erkenntnis gestellt ist.

Diese Erkenntnis nenne ich mit Wellbery intuitive Erkenntnis. In dem Kapi-
tel zeige ich, dass diese Figur, die bei Lessing unbenannt existiert, in einer
begrifflichen Spannung angelegt ist, deren ganzes Potential Lessing zugunsten
des moralischen Endzwecks des Dramas nicht ausnutzen mochte. Die Spannung
des Begriffs besteht im Wesentlichen aus zwei Punkten:

Erstens: Bei Lessing ereignet sich die intuitive Erkenntnis nur in der Dich-
tung. Nur die Worte haben aufgrund ihrer groen Abstraktheit die Macht, das
Weltliche, das die Phantasie zu sehr binden wiirde, hinter sich zu lassen. Gleich-
zeitig beschreibt Lessing aber das, was in der intuitiven Erkenntnis passiert mit
den Empfindungen Furcht und Mitleid — Affekte, die Meyer-Kalkus nicht um-
sonst als »viszeral« bezeichnet. Der von Lessing beschriebene Prozess setzt sich
also in einer entsinnlichten Welt in Gang, ist selbst aber wesentlich sinnlich. Die
Kritik, die ich daran formuliert habe, lautet: die intuitive Erkenntnis geschieht
nicht erst auf der Ebene der willkiirlichen Zeichen, sondern bereits auf der Ebene
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der bildenden Kunst, weil sie spezifisch fiir Kunst iiberhaupt ist. Denn auch die
natiirlichen Zeichen von Bildhauerei und Malerei, auch deren Sinnlichkeit, bein-
halten schon immer die Abstraktion der Nachahmung und machen damit immer
moglich, was Lessing erst auf der Ebene der Poesie beschreibt: das freie Spiel
der Einbildungskraft, das Erkennen dessen, was sich begrifflich nicht fassen
lésst.

Zweitens: Lessings Theorie ist gerichtet auf einen moralischen Zweck der
Kunst: der Zuschauer soll als besserer Mensch das Theater verlassen. Um Les-
sing kein Unrecht zu tun: Das ist bei Weitem nicht der einzige Sinn der Kunst,
Lessing erkennt ihre dsthetische Kraft, ihr Vermogen, Lust und Unlust zu berei-
ten, ein Spiel von Distanz und Nihe aufzubauen. Aber all das stellt er unter den
moralischen Endzweck. Doch Lessings Begriffe sind ambivalent. Denn er er-
kennt sehr wohl, dass das Drama nicht nur das Gute zeigt, sondern auch das
Allgemeinmenschliche aufdeckt. Der Menschlichkeit rdaumt Lessing dabei einen
besonderen Stellenwert ein. Sie ist es, die uns dem Helden &@hnlich sein ldsst und
eine Finfiihlung ermdglicht. Dieser Vorbildrolle des menschlichen Helden opfert
Lessing eine andere Erkenntnis, die der Aufklédrer in manchen Abschnitten den-
noch anklingen ldsst: dass ndmlich Einfiithlung nicht nur an Ahnlichkeit und
Nachvollziehbarkeit gebunden ist, sondern daran, dass wir mit jedem anderen
Menschen mitfiithlen und mitleiden konnen, weil wir alle Menschen sind. Mit je-
dem anderen Menschen, so wire die Konsequenz, die Lessing nicht zu tragen
bereit ist, heif3t aber, auch mit dem Verbrecher, mit dem, der nichts mit dem Zu-
schauer gemeinsam hat, aufler dass er ein Mensch ist. Ein solches Abgleiten des
Mitleids, in dem ich eine Chance sehe, will Lessing verhindern. Deswegen sieht
er in der Katharsis keine Aufladung von Affekten und deren Entleerung, sondern
eine Einpegelung. Dass grenzenlose Mitleid fiir den anderen wird im katharti-
schen Prozess durch die Furcht fiir uns selbst ausgebremst und auf ein moralisch
gutes Maf} gebracht — gleichzeitig bremst auch das Mitleid fiir den anderen unse-
re egoistische Furcht fiir uns aus und pegelt sie ein. In der Lessingschen Kathar-
sis werden die Affekte Furcht und Mitleid selbst gereinigt, wihrend bei Aristote-
les der Mensch vom Uberschwang der Affekte gereinigt wird. Die auf ein ver-
niinftiges Maf} gebrachten Affekte dienen bei Lessing dazu, ein moralisch sich-
eres Gefiihl fiir das Gute und Richtige zu entwickeln. Er sieht durchaus die
Fahigkeit sowohl des Zuschauers als auch die der Kunst, die Affekte aufzuladen,
will dieser Aufladung, dieser iiberschiissigen Empfindung, aber vorbauen, weil
sie nicht in moralischen Kategorien zu fassen ist. Und damit ist der Kernpunkt
dieses zweiten Teils meiner Lessingkritik benannt: das, was in der dsthetischen
Erfahrung passiert, erschopft sich nicht in moralischen Kategorien.
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Lessings Leistung besteht gerade in denselben beiden Punkten. Denn damit
geht er liber Hegel hinaus. Er deckt auf, dass es in der Kunst eine eigenstdndige
Erkenntnisform gibt, die der verniinftigen Erkenntnis beigeordnet ist, und dass
sich vermittels dieser Erkenntnis ein Verstindnis von Begriffen entwickeln lésst,
die sich durch ihre Begrifflichkeiten allein nicht erkldren lassen. Lessing be-
schriankt diese Erkenntnis jedoch zu sehr, indem er sie zum einen an die Poesie
bindet und zum anderen einbettet in einen festen Sinnzusammenhang. Fiir einen
Perspektivenwechsel ist der allerdings nicht notig: die Intensitét einer einzigen
Szene kann den Zuschauer genauso in den Bann ziehen und ihm ihren Blickwin-
kel zeigen wie ein langsam entwickelter Zusammenhang. Lessing verkennt das
impulsive Moment der intuitiven Erkenntnis, das er wiederum in seiner eigenen
Theorie anlegt, indem das Mitleid auf jeden Menschen abzielt, egal was fiir ein
Mensch er ist. Die Ahnlichkeit, die das Mitleid transportiert, liegt vor allem dar-
in, dass sie aufzeigt, in wie vielen Facetten menschliches Leben moglich ist,
ohne diese zu bewerten. Dass erlaubt einen wertfreien Perspektivenwechsel. Der
wiederum macht etwas moglich, das Lessing aus gutem Grund verhindern will:
die Einfiihlung nicht nur in die moralisch vorbildliche Hauptfigur, sondern die
Moglichkeit, auch die Perspektiven der anderen Figuren auf der Biihne einzu-
nehmen. Im Drama, das zeigt Menke, tritt nicht nur das Subjekt heraus, sondern
das Subjekt als eines unter vielen. Nicht nur eine Perspektive kann der Zuschau-
er hier entdecken, sondern eine Vielzahl.

Das macht deutlich, dass das, was in der intuitiven Erkenntnis verstanden
wird, weder moralisch gebunden sein kann, noch ein einfaches Abbild der
Wabhrheit ist. Was hier aufgedeckt wird, sind mogliche Sichtweisen auf eine Si-
tuation oder auf die Welt. Alle haben dabei eine Wahrheit, weil sie eine Wahr-
haftigkeit haben, keine zeigt jedoch eine objektive Wahrheit, weil sie bedin-
gungslos subjektiv sind. Mehr noch: man erfihrt im Perspektivenwechsel auch
nicht die Wahrheit iiber die Person, deren Blickwinkel man einnimmt, im Ge-
genteil, diese Person kann dem Zuschauer weiterhin vollkommen fremd und so-
gar unverstindlich bleiben: was er erfihrt, ist eine Weise zu sehen, zu trauern, zu
leiden. Menschliche Moglichkeiten werden in diesem Blick aufgedeckt, der
Reichtum des Menschen aufgefachert. Seine Unerklérlichkeit vorgefiihrt. Genau
hier ist der Platz fiir den menschlichen Uberschuss, der ewig individuell bleibt,
einzigartig ist, mit dem Tod verschwindet und eine immer wihrende Liicke 1dsst.
Oft ist hier der Platz fiir die iiberbordende Liebe, fiir die Skurrilitit, fiir das, was
den Einzelnen ausmacht. Die intuitive Erkenntnis zeigt, dass der Mensch sich
nicht auf einen verniinftigen Begriff bringen ldsst. Sie zeigt damit zugleich die
ewige Entgrenzung des Menschen, und ebenso bietet sie in der Reflektion auf
das von ihr Erkannte die Moglichkeit, es neu zu benennen oder anders in Begrif-
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fe zu fassen. Sie wird damit jedoch nicht zu einem Medium der Selbstverstindi-
gung, weil sie selbst aufzeigt, wie unmoglich diese ist, sondern zu einem Medi-
um der Selbstbefragung.

Auch Martha Nussbaum spricht, wie ich im zweiten Kapitel gezeigt habe,
von »intuitive perceptions«2, die sowohl im Leben als auch in der Kunst ange-
siedelt sind und die unverzichtbar sind, um zu verstehen, wie ein Leben gelingen
kann. Nussbaum macht dabei in ihrem Text am Beispiel der Frage nach dem gu-
ten Leben sehr deutlich, wie schwierig es fiir einen philosophischen Text ist, den
Facettenreichtum des Lebens einzufangen. Die Kunst hingegen kann Erfahrun-
gen von Leid, Trauer, Schmerz und Einsamkeit zeigen. Das heif3t nicht, dass sie
sie teilbar werden lédsst, der Zuschauer kann sie nicht im gleichen Sinne erleben,
wie er es im eigenen Leben tite, aber er wird ihrer aus der Distanz des Zuschau-
enden ansichtig. Damit wird das Leid selbst aufgewertet, denn der Zuschauer
erkennt, dass es konstitutiv fiir das menschliche Leben ist, solche Erfahrungen zu
machen und einen Umgang mit ihnen zu erlernen. Damit wird diese Seite des
menschlichen Lebens nicht abgeschoben in einen unverniinftigen Teil, der nicht
von Interesse ist, sondern gewiirdigt.

Der Unterschied nun, ob ich etwas im Theater erlebe oder auf der Straf3e, be-
steht vor allem darin, dass Kunst die Erfahrung verallgemeinert an
exemplarischen Figuren darstellt. Die dargestellten Erfahrungen bleiben dabei
selbst unangetastet. Sie konnen nicht vom Zuschauer vereinnahmt werden, weil
es eben nicht die eigenen sind, sondern sie aus der Distanz des Unbetroffenen
heraus gesehen werden. Die Erfahrung des Leides wird so nicht leichter, weil sie
nicht teilbar wird, aber sie wird, weil sie eine allgemeine Darstellung in der
Kunst findet, mitteilbar. Damit beriihrt Kunst etwas, was von Sprache allein un-
beriihrt bleibt: den Bereich der Einsamkeit des in seiner Leiderfahrung
Gefangenen. Diese Beriihrung erleichtert, weil sie die Einsamkeit fiir einen Mo-
ment durchbricht und anerkennt als etwas, das zu unserem menschlichen Leben
dazu gehort, ja, wesentlich zu den Leistungen unseres Lebens gehort. Das Sub-
jekt als Verlorenes, als Desorientiertes bekommt hier Raum. Es wird nicht
abgedringt, sondern eingeladen. Insofern ist die Asthetik bereichernd fiir die
Subjekttheorie, denn in ihr zeigt sich etwas, das sich in der Theorie allein hochs-
tens postulieren liee.

Zeigt das Lessingkapitel, wie sich mit dem Begriff des menschlichen Helden der
Subjektbegriff 6ffnet, fithrt das Heldenkapitel diesen an seine Grenzen. Von der

2 Martha C. Nussbaum: »Flawed Crystals: James’s The Golden Bowl and Literature as
Moral Philosophy«, 141.
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Krise des Helden handelt es, von einer Krise, die nicht auflerhalb seiner liegt,
sondern in ihm selbst. Die Eigenbefragung des Helden wird besonders deutlich
in der Romantik, als Beispiel dient deshalb Kleists Prinz von Homburg. In mei-
nem Kapitel zeige ich, wie im Stiick selbst permanent diskutiert wird, was ein
Held ist und wie heldenhaftes Verhalten aussieht. Der mutige Krieger wird hier
mit seiner anderen Seite, der des flehendlich am Leben-Héngenden, konfrontiert,
beide Seiten zu vereinigen, gelingt Homburg, so scheint es, nicht. Er schwankt
und pendelt zwischen beiden und entscheidet sich schlieBlich fiir das Heldentum,
dem er sein Leben opfern will. Doch plotzlich darf er beides sein: Hoffender und
Traumender, ja, er ist sogar der, dessen Triaume in Erfiillung gehen. Seine Krise,
der Zuschauer ahnt es, ist damit nicht beendet. Uber sie wird ein traumhaftes Le-
ben gebreitet und mit diesem Traum wird der Zuschauer aus dem Theater ent-
lassen.

Zwei Dinge zeigen sich deutlich am Prinz von Homburg. Zum einen die Ver-
anderung, der der Begriff des Helden unterliegt. Verglichen mit Philoktet, der
sein Heldentum wesentlich auch aus seiner Menschlichkeit schopft, hat Hom-
burg Probleme, Menschsein und Heldsein zu vereinen. Das liegt vor allem daran,
dass er sich, im Gegensatz zu Philoktet nicht bis ins Letzte mit der Heldenrolle
identifizieren kann. Denn wihrend Philoktets Weigerung, mit den Griechen in
den Kampf zu ziehen, gerade zum Pfeiler (freilich nicht zum einzigen) seines
Heldenruhmes wird, ist Homburgs Weigerung, das Todesurteil anzunehmen —
zumindest fiir die Frauen — die Abkehr vom Heldentum, das Verlieren der letzten
Schlacht. Philoktet ist mutig und Homburg ist feige. Doch Homburg ist feige,
weil er in einem anspruchsvollen Sinn Subjekt genannt werden kann — im Ge-
gensatz zu Philoktet. Der griechische Held bleibt bei aller Individualitit und bei
allem Aufbegehren ein antiker Grieche, der verwurzelt ist in der Sittlichkeit sei-
ner Gemeinschaft. Zwar braucht es einen Gott, um ihn dazu zu bringen, sein
Schicksal (und den Orakelspruch) zu erfiillen, doch ist sein Gliick, seine Sehn-
sucht, das Aufgehen in der Gemeinschaft mit den Griechen, die Riickkehr in die
Schlachtreihen.

Homburg hingegen sieht den Wert des Lebens — selbst ohne die anderen. Das
macht ihn feige, denn er fiirchtet um seiner selbst willen um sich. Mit dieser
Feigheit lehnt er sich auf gegen das, was eigentlich von ihm erwartet wiirde: wie
ein stolzer Idiot in den Tod zu gehen, nur um sich keine Blé8e zu geben. Kein
Vergehen rechtfertigt den Tod eines Menschen: das bekommt Homburg hier zu
spiiren. Zu Recht lehnt er sich mit allen Mitteln, mit all seiner Angst und Ver-
zweiflung dagegen auf. Dass der Kurfiirst als einziger in dieser unheldischen
Auflehnung das wahre Heldentum erkennt, ist eine Kleistsche Groteske. Denn
der Held zeichnet sich nicht nur aus durch Kiihnheit in der Schlacht, sondermn
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ebenso sehr durch ein moralisches Wissen um Gerechtigkeit und Angemessen-
heit. Zweifelt Homburg also am Urteil des Kurfiirsten, tut er das, so der Kurfiirst,
weil das Urteil ungerecht ist, denn ein gerechtes Urteil konnte von einem Helden
nicht angezweifelt werden. Der Kurfiirst stellt so sein eigenes Heldentum hinter
das Homburgs und iiberhoht diesen. Zumindest scheint es so. Denn eigentlich
beginnt der Kurfiirst mit einer Befragung des Helden, die die Meinung des Be-
fragten verdndert und diesen dem ersten Urteil zustimmen ldsst. Wihrend die
Verzweiflung Homburgs den Kurfiirsten also in seinem Urteil wanken macht,
somit etwas bewirkt, was kein einziges rationales Argument von Nichte, Gattin
oder militdrischen Ratgebern vorher bewirken konnte, erreicht der Kurfiirst
durch die Befragung eine Festigung seiner eigenen Position und damit die erneu-
te Bestimmung des Helden als dem, der die gerechte Strafe mutig ertrigt. Damit
hat er einen doppelten Gewinn: nicht nur sein Urteil wird bestitigt, sondern auch
seine Begriffsbestimmung des Helden. Denn wihrend Kurfiirstin und Natalie
sich fragen, warum ein Held sich scheinbar so unheldenhaft benimmt und damit
eine Offnung des Begriffs einleiten, beendet Homburg selbst diese Diskussion,
indem er sich klar zur Definition des Kurfiirsten bekennt. Dabei bleiben die Ent-
scheidungen des Kurfiirsten und des Prinzen rétselhaft, weil keine einzige von
ihnen rational erklart wird. Was der Kurfiirst mit seinem rétselhaften Gnadenan-
gebot nun wirklich bezwecken wollte, bleibt genauso unklar wie Homburgs
plotzliche Abkehr von der Lebensliebe hin zum Todesmut.

Abgesehen von dem Ergebnis, das bei der Heldenbefragung im Stiick her-
auskommt (schlieflich einigen sich alle darauf, dass der Held tugendhaft und
tapfer ist und den Tod nicht fiirchtet), zeigt der Prinz von Homburg, wie sehr
sich der Heldenbegriff gewandelt hat. Kleist prasentiert dem Zuschauer hier kei-
nen einheitlichen Charakter, der durch seine Argumentationen oder Taten fiir
sich einnimmt. Vielmehr wird der Theaterbesucher konfrontiert mit einem vollig
ungreifbaren Menschen, der sich eben in jenem, dann im vo6llig anderen Extrem
verliert, ohne seine Wendungen plausibel zu machen. Das Fesselnde am Prinzen
von Homburg ist damit nicht seine Standhaftigkeit, wie es bei Philoktet war,
sondern seine Lebhaftigkeit, seine Gefiihlswelt. Gerade die wird durch sein per-
manentes Schweigen, durch seine kopflosen Aktionen und unbegriindeten Ent-
scheidungen ausgedriickt. Hier ist jemand, der wahnsinnig lebendig dem Augen-
blick verhaftet ist. Der sich selbst erlebt und fiihlt und dieses Erleben liebt und
wertschitzt. Jemand, der sich nicht in einfache Kategorien einordnen ldsst und
aufgrund einer unheldischen (in der Verzweiflung tiber das Urteil) und irrationa-
len (in der Ablehnung des Gnadenangebots) Sensibilitit fiir sich einnimmt.

Homburg macht die Umdeutung seiner Verzweiflung, der der Kurfiirst durch
sein Gnadenangebot den Weg bereiten wiirde, nicht mit: Es ist nicht die Ver-
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zweiflung des Helden, die ihn um sein Leben bitten ldsst, sondern die des Men-
schen. Homburg gesteht seine Schwiche ein, indem er das Urteil anerkennt und
wieder Held sein will. Dieser unverniinftige Zug hat eine frappierende und an-
rithrende Ehrlichkeit und Authentizitit. Mit dieser Bewegung trigt Homburg die
Schwiche in den Begriff des Helden hinein und macht ihn damit — menschlich.
Und »menschlich« beschrinkt sich hier nicht darauf, einen Koérper zu haben, der
Einfluss hat auf uns, der uns anbindet an das Leben und verletzlich sein lésst.
»Menschlich« heiflit hier, verletzlich an der Seele, am Menschsein, am Leben.
Menschlich sein heifit hier: unverniinftig reagieren, nicht nachvollziehbar han-
deln, undurchsichtig bleiben: schwach sein. Und diese Schwiche ist ein
Wesenszug des Subjekts.

Laokoon, Antigone, Philoktet hatten {iberhaupt nicht die Fahigkeit, ihr eige-
nes Leben in dieser Form zu lieben. Diese Fihigkeit ist quasi die Entschiddigung
fir den Wegfall der handlungsleitenden Sittlichkeit. Weil der Eigenwert des In-
dividuums in seinem Begriff angelegt ist, zerbricht die sittliche Gemeinschaft
notwendig, weil sie als weltliche niemals allen Individuen gerecht zu werden
vermag. Dieser Bruch hinterldsst das Individuum, auch in der kiinstlichen Sitt-
lichkeit des Staates, einsam, weil er durch die Unrechtserfahrung eine
Individuierung mit sich bringt, die in keinem Gemeinschaftserlebnis dauerhaft
aufgehoben werden kann. Das, was Antigone verliert, ist fiir immer verloren.
Dafiir taucht das Subjekt auf, das reicher ist, als die Gemeinschaft es auszuhalten
vermochte und von diesem Reichtum gleichermallen profitiert, weil es fahig ist,
zu erkennen, zu veridndern und zu triumen, und unter thm leidet, weil er es ver-
letzlich macht und es sich niemals ganz ausschopfen oder erkldren kann. Seine
Vielzahl an Moglichkeiten ldsst es deswegen immer ungreifbar sein: fiir sich
selbst und nicht zuletzt fiir den anderen.

Damit verlegt sich die Krise des Helden, wie Reinhardt es fordert, in den
Helden selbst: Der Begriff der Krise muss dem Begriff des Helden eingeschrie-
ben werden. Dass passiert vor allem, auch das ldsst sich an Reinhardt ablesen,
indem der Held immer mehr zum Menschen wird und das eigentlich Heroische
an der Heldenfigur immer weiter zuriickgebaut wird. Zu Recht weist er jedoch
darauf hin, dass schon in der Antike der Held nicht ausschlieflich als Vorbild
angelegt war, sondern sein Heldentum auch immer stark negative oder unmorali-
sche Ziige trug. Der herausragende Held sticht nicht immer durch seine mora-
lische Haltung hervor. Diese von Beginn an angelegte Spannung vertieft sich in
den verschiedenen Heldenfiguren immer weiter, zumal durch die fortschreitende
Individuierung und Verselbststindigung der Helden ihre Motivationen immer
ungreifbarer werden: Der Held in der Krise ist ein Held, der sich selbst befragt
und hinterfragt. Er ist nicht statisch und zielorientiert, sondern beweglich, kreativ
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und offen. Wenn Reinhardt sagt, dass der Held schon immer eine Weise war, in
der der Mensch sich selbst betrachtet hat und gefeiert, dann wird hier noch ein-
mal umso deutlicher, wie sehr der Held nun zu einem Ort wird, an dem der
Mensch sein eigenes Subjekt-Sein betrachten, befragen und zelebrieren kann.
Die Krise des Helden bezieht sich dabei wesentlich auf seine Individualisierung
und die Fiille an Moglichkeiten, die durch den Wegfall der handlungsleitenden
Sittlichkeit eroffnet wird. Fiir den Beginn der Krise war Homburg deswegen ein
gutes Beispiel, weil sich an der romantischen Subjektivitit das Uberbordende
zeigt. Und auch wenn unser Leiden an dieser Unbestimmtheit heute oft weniger
romantisch ist, behilt es hdufig den kreativen Traum des Ichs, das als ganz ande-
res auch moglich wire. Dadurch entsteht hiufig nicht nur eine Unzufriedenheit,
die ldstig und nagend sein kann, sondern oft auch eine Ungewissheit, die 1dh-
mend wirkt, Angst macht und in Unfreiheit und Einsamkeit fithren kann.

Ein Weg dieses Ungreifbare, diesen Uberschuss zu zeigen und damit ein
Stiick weit zu einer geteilten Erfahrung zu machen, ist die Kunst. Das Miss-
trauen, das im Prinzen von Homburg der Sprache gegeniiber wichst (wenn
Natalie zu Recht die Worte ihres Onkels zweideutig findet oder anzweifelt, dass
Homburg nun mit seiner Zustimmung tatsidchlich das befordert, was er sich zu
wiinschen scheint), schlédgt sich auch im Theater des 20. Jahrhunderts nieder. Ein
Beispiel dafiir ist Lehmanns These vom postdramatischen Theater, in dem nicht
mehr der Text im Mittelpunkt steht, sondern das Theater als Ereignis. Korper
und Stimme des Schauspielers riicken in den Vordergrund, da sie vielmehr als
jeder Satz dazu geeignet sind, Schmerz und Leid Ausdruck zu verleihen. Die Er-
fahrung, die der Zuschauer dabei macht, ist eine vollkommen andere als die des
klassischen Dramas. Er erkennt im Stohnen, Seufzen, Schreien, in der korperli-
chen Prisenz, der Bewegung und nicht zuletzt in der technischen Verfremdung
all dessen das, was nicht sagbar ist. Nicht nur seine Vernunft wird in diesem
Theatererlebnis angesprochen, sondern sein ganzer Korper wird mit hineingezo-
gen.

Doch wiéhrend der eigene Puls sich erhoht, die eigenen Magenwinde zu
schmerzen anfangen und die Ohren klingeln, weill der Zuschauer doch, dass das,
was er da am eigenen Leib erfdhrt, eine dsthetische Erfahrung ist. Die intuitive
Erkenntnis geschieht aus der Distanz des Zuschauenden heraus. Gleichzeitig
durchbricht das theatrale Spiel des postdramatischen Theaters die Grenze zum
Zuschauerraum, weil es durch die Aufwertung der korperlichen und stimmlichen
Pridsenz des Schauspielers die Praxis in den Vordergrund riickt und so den Zu-
schauer unweigerlich in das Theaterereignis einschlieft. Er wird nicht, wie im
klassischen dramatischen Theater zur Reflexion und Selbstreflexion angeleitet,
sondern durch seine Involvierung in die dsthetische Erfahrung werden die Be-
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dingungen und Moglichkeiten von Reflexion und Selbstreflexion iiberhaupt in
Frage gestellt. Das Selbst, das sich hier schaffen und griinden will, befindet sich
in stindiger Selbstiiberschreitung. Angesichts der Erfahrung dieser kontinuierli-
chen Selbstiiberschreitung verlieren die herkémmlichen Begriffe, Denkweisen
und Urteile ihren sicheren Boden. Das postdramatische Theater hat keine beru-
higende Wirkung, weil es kein Ort der Selbstverstindigung ist, sondern ein Ort
der Hinterfragung und gleichzeitig des Sich-Selbst-Feierns, weil diese erschiit-
ternde Selbstbefragung in einem wahnsinnigen und beriihrenden Spiel zwischen
Theater und Leben, Spiel und Praxis stattfindet. Damit behilt die dsthetische Er-
fahrung trotzdem etwas Bereicherndes, weil sie in ihrem iiberbordenden Sein
eine Erkenntnis transportiert, die nicht integrierend, weil verstehensférdernd, ist,
sondern vielmehr an sich selbst Vielheit und Nicht-Identitédt aufdeckt und diesen
in der unendlichen Infragestellung einen wertvollen Raum zumisst.

Mit Phaedra’s Love von Sarah Kane mochte ich im letzten Kapitel dieser
Arbeit ein Beispiel dafiir untersuchen, wie eine radikale Suche nach authenti-
schem Sein im Theater wirklich werden kann.



Ausblick.
Life at last: die Geier kommen

HIPPOLYTUS. I'm doomed.
STROPHE. Deny it.
HIPPOLYTUS. Absolutely fucking doomed."

Am Schluss der Arbeit mochte ich einen Schritt in die Gegenwart machen und
der Reihe der Helden, von denen ich gezeigt habe, dass sie immer mehr zu ei-
nem selbstbewussten und reflexiven Subjekt werden, einen zeitgendssischen
Helden hinzufiigen. Hippolytus in Sarah Kanes Phaedras Love ist die absolute
Zuspitzung einer Heldenfigur, die mit dem, was in den anderen Protagonisten
schon immer vorausgesetzt war, bricht. Das Publikum macht hier eine vollkom-
men neue Theatererfahrung. Die bricht mit den herkdmmlichen Rollen von Zu-
schauer und Biithnengeschehen und zeigt, wie unabdingbar die intuitive Erkennt-
nis fiir Theater heute ist. Im Mittelpunkt des Ausblicks steht so die Frage, wie
Theater und Held heute erfahrbar sind.

Hippolytus konnte unheldischer kaum sein. Als Thronfolger ist er eine Niete. Er
interessiert sich weder fiir Politik noch fiir seine Untertanen. Gelangweilt hingt
er in seinem Zimmer im Schloss, schaut Filme, schniduzt und onaniert abwech-
selnd in herumliegende Socken und stopft sich mit Hamburgern, Erdnussbutter
und Siifigkeiten voll. Fett und ungepflegt front er zwischendurch seinem Hobby:
Sex. Hippolytus ist dabei vollkommen unleidenschaftlich. Das, was ihn am
stirksten auszeichnet, ist seine unglaubliche Passivitit.

1 Sarah Kane: Phaidra’s Love; in: dies.: Complete Plays. — London: Methuen Publi-
shing Ltd. 2001, 91 — im Folgenden im Text mit PL zitiert.
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Auf der Biihne sitzt so das, was es eigentlich nicht gibt: der passive Held.
Besorgniserregend findet seine Passivitit auch seine Stiefmutter Phédra, die in
der Abwesenheit seines leiblichen Vaters Konig Theseus die Verantwortung fiir
den ldangst erwachsenen royalen Spross triagt. Ihr Interesse am missratenen und
verwOhnten Thronfolger beruht dabei nicht in erster Linie auf miitterlichem Ver-
antwortungsbewusstsein, wie sich im Gespridch mit dem eigens gerufenen Leib-
arzt herausstellt, der auBer Ubergewicht nicht viel diagnostiziert (»DOCTOR:
He’s just very unpleasant. And therefore incurable. I'm sorry.« — (PL, Scene
Two, 68)), sondern auf einer unbéndigen Liebesleidenschaft fiir den dicken
Nymphomanen: Phaedra ist besessen von Hippolytus (»Obsessed« — wie ihre
leibliche Tochter Strophe niichtern feststellt, (PL, Scene Three, 69)). Phidra, an-
getrieben von ihrer brennenden Leidenschaft, ist unzuginglich fiir jeden Rat, fiir
jeden verniinftigen Gedanken. Ihr Wohl, das Wohl ihres Kindes, das Wohl des
Staates, alles geht an ihr vorbei, hat jeglichen Einfluss auf sie verloren. Ihre Hin-
gabe ist auf seltsam beriihrende Weise in ihrer Bedingungslosigkeit romantisch
Zu nennen:

»PHAEDRA. There’s a thing between us, an awesome fucking thing, can you feel it? It
burns. Meant to be. We were. Meant to be.

STROPHE. No.

PH. Brought together.

ST. He’s twenty years younger than you.

PH. Want to climb inside him work him out.

ST. This isn’t healthy.« (PL, Scene Three, 71)

Diese Hingabe, dieser Glaube an die absolute Liebe und Vorbestimmung, offen-
baren eine iiberwiltigende Sehnsucht nach Néhe, nach einem Ende der Einsam-
keit. Dieses Streben nach einem Aufgehen in einer solchen Privatheit hat ein
stark romantisches Element. In der Wortwahl driickt sich aber gleichzeitig ein
Hass auf die Romantik aus: wihrend das romantische Ich seine Liebe in den
schonsten Worten beschreibt und ihr so zumindest einen Raum in der Abstrakt-
heit der Kunst schafft, geilelt Phédra ihre Gefiihle. Ihre Liebe zu Hippolytus ist
ein »awesome fucking thing«, ihre Leidenschaft wird nicht ins Reine und Un-
korperliche erhoht, sondern gleichsam in einer entgegengesetzten Bewegung
verkorpert: »want to climb inside him work him out«. Hier wird deutlich: Phidra
wird nicht davor zuriickschrecken, sich selbst zu erniedrigen und zu beschmut-
zen, um ihre Liebe und Leidenschaft zu leben. Sie ist nicht auf das Reine, das
Absolute, das Wahre aus. Das, was sie um den Verstand bringt, wird von ihr
nicht zu etwas gemacht, das mehr wert ist als der Verstand, sondern sie wertet es
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in ihrer Hingabe ab. Ihr Gefiihl, das weif3 Phédra, wird sie in den Abgrund rei-
Ben, ihr Gefiihl macht ihr die Teilnahme am Leben, das sie als wertvoll erachtet
(sie lenkt einen Staat, hat ein Kind, das sie liebt), unmoglich. In ihrer Besessen-
heit ist Phidra nicht eins mit sich, wie es die Romantiker glaubten, sondern von
ihrem Leben und ihrem Selbst ein Stiick weit entzweit. Die Liebe ist iiber sie ge-
kommen und hat Besitz von ihr ergriffen, wie eine Geisteskrankheit fast. »This
isn’t healthy« sagt Strophe dann auch und trifft damit den Punkt: gesund ist Pha-
dras Liebe nicht. Obwohl Phidra den arztlichen Rat — wohlverstanden: den
drztlichen Rat fiir sie:

»Get over him,

der der letzte Satz in der zweiten Szene ist, vermeintlich annimmt (sie wiederholt
ihn als wiederum letzten Satz der dritten Szene im Gesprich mit Strophe als
Antwort auf die Frage, was sie jetzt machen wird), gibt Phédra sich ihrer Leiden-
schaft bedingungslos hin.

Es ist Hippolytus’ Geburtstag. Das einzige Geschenk, das ihm bisher gefillt,
hat er sich selbst gekauft: ein ferngesteuertes Auto. Alle anderen Geschenke las-
sen ihn kalt. Hat schon die erste Szene des Stiicks einen kurzen Blick in sein
Zimmer geworfen und sich dann Phidra zugewandt, wird spétestens hier klar,
wer die Hauptfigur in Phaedra’s Love ist — der Titel verweist schon darauf: die
Hauptfigur ist das Objekt von Phédras Liebe: Hippolytus.

Als Phidra in sein Zimmer — in sein Kinderzimmer, so wird man den Ein-
druck nicht los — kommt, schaut er fern.

»HIPPOLYTUS. News. Another rape. Child murdered. War somewhere. Few thousand
jobs gone. But none of this matters’ cause it’s a royal birthday.

PHAEDRA. Why don’t you riot like everyone else?

HP. 1 don’t care.« (PL, Scene Four, 74f.)

Hippolytus ldsst sich berieseln von dem Grauen, iiber das die Nachrichten be-
richten. Die Tatsache, dass all das an seinem Geburtstag fiir niemanden, nicht
nur fiir ihn selbst, sondern tatséchlich fiir keinen im Staat, Bedeutung hat, widert
ihn als unangemessen an. Trotzdem teilt er die Teilnahmslosigkeit. Ansonsten
redet Hippolytus fast ausschliefllich iiber Sex. Allerdings weniger, weil er sich
dafiir wirklich interessiert, sondern mehr, um zu provozieren. So ist der erste
Satz, mit dem er seine Stiefmutter begriif3t:

»HIPPOLYTUS. When was the last time you had a fuck?« (PL, Scene Four, 74)
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Sex scheint das zu sein, von dem Hippolytus weil3, dass es eine elementare Er-
fahrung sein konnte, dass es eine Bedeutung haben kann zwischen zwei
Menschen: ein Fallenlassen, ein Loslassen, ein euphorischer Moment. Doch all
das empfindet Hippolytus beim Sex nicht. Schon in der ersten Szene wird be-
schrieben, wie er sich selbstbefriedigt, indem er in einem Socken onaniert. Die
Regieanweisung lautet: »he comes without a flicker of pleasure.« (PL, Scene
One, 65) Er schlift mit dieser und jenem, im Hof, in seinem Zimmer, wo es sich
gerade ergibt. Hippolytus ist beliebt, an Angeboten fehlt es ihm nicht. Heute, an
seinem Geburtstag, kommt noch ein Angebot hinzu. Phédra bietet sich ihm an.
Immer wieder fragt Hippolytus sie, wann er sein Geschenk von ihr bekommt und
immer wieder vertrostet sie ihn fiir den Augenblick. Im Dialog wird klar, dass
sie ihm das Gefiihl von Lebendigsein schenken will — und sie glaubt, dass er das
haben wird, wenn er mit ihr schléft:

»PHAEDRA. Have you ever thought about sex with me?
HIPPOLYTUS. 1 think about having sex with everyone.
PH. Would it make you happy?
HP. That’s not the word exactly.
PH. No, but —
Would you enjoy it?
HP. No. I never do.
PH. Then why do it?
HP. Life’s too long.
PH. 1 think you’d enjoy it. With me.
HP. Some people do, I suppose. Enjoy that stuff. Have a life.
PH. You’ve got a life.
HP. No. Filling up time. Waiting.
PH. For what?
HP. Don’t know. Something to happen.
PH. This is happening.« (PL, Scene Four, 79)

Manche konnen genieen, manche haben ein Leben — Hippolytus hingegen hat
Zeit. Die verbringt er damit, darauf zu warten, dass etwas passiert. Doch, was
muss es sein, das passiert, damit Hippolytus es als Geschehen betrachtet, das ihn
angeht, so fragt sich der Zuschauer unwillkiirlich. Das Elend der Welt, das er ge-
rade noch in den Nachrichten gesehen hat, reicht nicht, um den Prinzen aus
seiner Lethargie zu reilen. Phidra ldsst nun etwas geschehen. Etwas, das fiir
Phiddra alles bedeutet und fiir Hippolytus, wie er schon angekiindigt hat, zu-
nichst zumindest nichts. Eingeleitet durch den Satz »Would you like your
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present?« (PL, Scene Four, 80) beginnt eine Liebesszene, wie sie unromantischer
nicht sein konnte. Wihrend Hippolytus weiter fernsieht, befriedigt ihn Phaedra
oral. Regieanweisung: »As he is about to come he makes a sound. Phaedra be-
gins to move her head away — he holds it down and comes in her mouth without
taking his eyes off the television. He releases her head. Phaedra sits up and
looks at the television. A long silence, broken only by the rustling of Hippolytus’
sweet bag. Phaedra cries.« (PL, Scene Four, 81)

Was geschehen ist, hat Bedeutung fiir Phidra. Sie will mehr, sie will es wie-
der tun — obwohl es ihr nicht gefallen hat, obwohl es erniedrigend fiir sie war.
Hippolytus ist gleichgiiltig — vielleicht sogar gleichgiiltiger als vorher. Und ge-
mein ist er nun: er will Phidra verletzen. Nachdem er ihr erzihlt hat, dass er mit
ihrer Tochter ebenfalls geschlafen hat und diese wiederum auch noch mit The-
seus schlief, fragt er Phidra: »Do I get my present now?« Phédra, die zunéchst
sprachlos ist, antwortet niichtern: »You’re a heartless bastard.« (PL, Scene Five,
84) Hippolytus hat sein Geschenk schon, das ist beiden klar. Aber es hat ihm
nicht gefallen, er betrachtet es, wie die anderen Geschenke zu seinem Geburtstag
als Bagatelle (PL, Scene Four, 77). Das Gefiihl der Lebendigkeit, das Phéidra
ihm schenken wollte, ist nicht eingetreten. Trotz aller Beriihrung ist Hippolytus
unberiihrt geblieben.

Er wird noch ein Geschenk bekommen von Phidra, eines, das alles verin-
dert. Als Phédra jetzt geht, fragt Hippolytus — hoffnungsvoll, so kann man mei-
nen: »Hate me now?« Die Konigin antwortet ihm nach einer langen Stille: »No.
Why do you hate me?« »Because you hate yourself« ist Hippolytus’ nieder-
schmetternde Antwort. Er hasst Phddra — das gibt er zu, aber er hasst sie nicht
um ihretwillen. Sie hat ihn nicht verdrgert, sie hat ihn nicht gekrinkt, sie bedeu-
tet ihm nicht genug, als dass er sie um ihrer selbst willen hassen konnte. Er hasst
sie nur, weil es sich anbietet, weil sie ein giinstiges Opfer ist, weil er einfach das
erwidert, was sie ausstrahlt. Tiefer kann man einen Menschen nicht treffen:
Gleichgiiltiger Hass, der noch nicht mal aus der Person, aus ihren Handlungen,
Ansichten oder auch Charaktereigenschaften resultiert, ein Hass also, der sich
gar nicht gegen die Person richtet und damit mit der Person gar kein eigentliches
Gefiihl verbindet, ein Hass, der sich austauschbar auch auf andere richten kann:
kann man sich unbedeutender fiihlen, als sich Phédra in diesem Moment fiihlen
muss: total erniedrigt, in Wort und Handlung bis ins Letzte offenbart und dieses
Letzte reicht noch nicht einmal aus, um gehasst zu werden? Wohl kaum kann
man sich schlechter fiihlen, zuriickgewiesener, in seiner Liebe aussichtsloser.

Doch Phidra gewinnt Hippolytus noch fiir sich. Durch ihre Liebe macht sie
einen solchen Eindruck auf ihn, dass auch er sie zu lieben, zumindest zu achten
und zu ehren, scheint. Sie gewinnt Hippolytus durch ihren Tod. Nachdem sie



318 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

sein Zimmer verlassen hat, bringt sie sich selbst um, allerdings nicht, ohne einen
Brief zu hinterlassen, in dem sie Hippolytus bezichtigt, sie vergewaltigt zu ha-
ben. (Das alles geschieht in Tradition des antiken Theaters im Off und wird
durch einen Boten (in diesem Fall Strophe) berichtet.) Formal ist die Vergewalti-
gung eine Liige. Das, was Hippolytus Phidra angetan hat, ist ohne Zweifel wi-
derlich, weil er zugelassen hat, dass sie sich selbst erniedrigt und ihre Erniedri-
gung auch noch befordert hat. Zudem hat er gewaltsam durch das Niederdriicken
des Kopfes in die sexuelle Handlung eingegriffen und ihr so eine abwertende
Wendung verliehen. Auch hat er Phidra schlecht behandelt, sie beleidigt, ausge-
nutzt und ausgenommen — vergewaltigt aber im rechtlichen Sinn, so dass es eine
Straftat wére, hat er sie nicht. Die Schuld, die er auf sich geladen hat, ist nicht zu
benennen — er ist ein Schwein, ein herzloser Bastard, aber all das ist nicht straf-
bar. Die Vergewaltigung aber ist strafbar. Und Hippolytus selbst weil3, dass er
sich schuldig gemacht hat. Auf Strophes Frage, ob er ihre Mutter vergewaltigt
habe, antwortet er: »I don’t know. What does that mean?« In einem erregten Hin
und Her versucht Strophe nun rauszufinden, was Hippolytus ihrer Mutter ange-
tan hat. Der Dialog gipfelt:

»HIPPOLYTUS. Did I force you?
STROPHE. There aren’t words for what you did to me.
HP. Then perhaps rape is the best she can do.
Me. A rapist. Things are looking up.
ST. Hippolytus.
HP. At the very least it’s not boring.« (PL, Scene Five, 87)

Hippolytus beginnt sich mit seiner neuen Rolle als Verbrecher anzufreunden.
Strophe steht fassungslos daneben. Die Verquickung von Schuld und Unschuld
macht sie ganz wahnsinnig, sie will die Wahrheit herausfinden, die Wahrheit,
die, das weil} sie selbst, es gar nicht gibt. Denn Hippolytus ist schuldig am Tod
ihrer Mutter. Gleichzeitig versteht Hippolytus ihren Tod und ihren Brief als das,
was sie sind: ein Geschenk an ihn. Ein Geschenk, das macht, dass endlich etwas
passiert, dass Hippolytus lebendig wird. Auch Strophe ahnt so etwas, will es sich
aber nicht eingestehen — sie will leben, den Untergang des Konigshauses ver-
meiden. Hippolytus hingegen treibt ihn durch seine fortwihrende Untétigkeit
voran. Weder verteidigt er sich, noch flieht er vor der Menschenmenge, die be-
ginnt, sich vor dem Schloss zusammenzurotten. Er ist erwartungsfroh.

»HIPPOLYTUS. A rapist. Better than a fat boy who fucks.
STROPHE. You're smiling.
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HP. 1 am.

ST. You’re a heartless bastard.

HP. 1t’s been said.

ST. This is your fault.

HP. Of course.« (PL, Scene Five, 88f.)

Je mehr Hippolytus sich mit dem Gedanken, als Vergewaltiger zu sterben, an-
freundet — und dass er stirbt, zeichnet sich angesichts der pobelnden Menge vor
dem Schloss zunehmend klar ab — desto mehr taut er auf, wird menschlich, ver-
liert seine Gleichgiiltigkeit. Er trostet Strophe, versichert ihr, dass ihre Mutter sie
geliebt hat und sich von ihr geliebt fiihlte. Versucht, die Schuld des Todes der
Mutter auf sich zu nehmen, um Strophe sinnloses Sinnieren zu ersparen. Ein-
fithlsam kiimmert er sich um seine zunehmend verzweifelte Stiefschwester. Er
versucht sogar, ihr die Situation zu erkléren:

»HIPPOLYTUS. This is her present to me.

STROPHE. What?

HP. Not many people get a chance like this.
This isn’t that. This isn’t bric-a-brac.

ST. Deny it. There’s a riot.

HP. Life at last.« (PL, Scene Five, 90)

Life at last: die rasende Menge vor dem Schloss, die Blut sehen will, gibt Hippo-
lytus endlich das Gefiihl, am Leben teilzunehmen. Diese Teilnahme wird, so
dimmert dem Zuschauer, im Wesentlichen eine extrem schmerzhafte werden.
Die Gewalt ist es, die Hippolytus das Gefiihl gibt, lebendig zu sein: die Gewalt,
die sich gegen ihn selbst richten wird. Die droht, sein Leben auszuldschen und es
ihm damit erst wertvoll macht.’ Strophe will Hippolytus so schnell nicht aufge-

2 Sarah Kane sagt in einem Interview selbst iiber Hippolytus, dass es ihr in dieser Figur
um die Spaltung zwischen Korper und Bewusstsein gehe: »Wahnsinn hat fiir mich mit
diesem Rif} zu tun, und eine Chance, seinen sogenannten Verstand zuriickzuerlangen,
hat man nur, wenn man wieder an sich angeschlossen ist, geistig, korperlich, emotio-
nal. Hippolytus erfihrt diese Einheit im Moment des Todes, plotzlich fiihlt er sich als
Mensch und bei klarem Verstand. Aber um dieses Gefiihl zu erreichen, muf3 er ster-
ben. [...] Ich habe vor kurzem eine Frau kennengelernt, die zahllose Uberdosen
genommen hat und sich schon auf fast jede erdenkliche Art umbringen wollte. Sie hat
eine riesige Narbe hier (zeigt auf ihren Hals), Narben hier (die Handgelenke), aber ab-

surderweise ist sie niher bei sich als die meisten anderen Menschen, die ich kenne.
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ben. Sie bedridngt ihn, die Tat zu leugnen. Sich zu verteidigen. Hippolytus weist
sie briisk zuriick: »Are you insane? She died doing this for me. I'm doomed.«
(PL, Scene Five, 91) »Ich bin dem Untergang geweiht — dem totalen Scheif3-
Unterg,gang,g«3 iibersetzt Sabine Hiibner ins Deutsche: Dem Untergang geweiht,
empfindet Hippolytus endlich etwas wie Gliick. In einer umgekehrten Bewegung
zu der Phédras, iiberidentifiziert sich Hippolytus nun mit seinem Gefiihl. Wih-
rend Phédras Liebe ihr selbst wie eine Besessenheit, wie etwas, das sie von
ihrem Leben trennt, vorkommt, begreift Hippolytus nun das Dem-Untergang-
Geweiht-Sein endlich als sein Leben: das Gefiihl ist eine Riickanbindung an das,
was Phédra durch ihr Gefiihl verloren hat: das Leben. »Scheif3-Untergang« oder
»absolutely fucking doomed« sind die hingerissenen Ubersteigerungen eines Ju-
gendlichen, die das Gefiihl durch seine vulgére Betitelung erhdhen sollen. Hip-
polytus begreift hier das ganze Ausmal} der Anschuldigung. Er versteht, dass er
sterben wird, moglicherweise auf schreckliche Weise. Doch anstatt Angst zu
empfinden, erfiillt ihn Freude. Er fiihlt sich geliebt, er fiihlt sich lebendig. Ruhig
und frohlich begibt Hippolytus sich in Gefangenschaft.

In seiner Zelle bekommt er Besuch von einem Priester, vor dem er sich selbst
als Vergewaltiger bezeichnet und die ihm angelastete Tat gesteht. Noch dazu,
um sein Vergehen noch schlimmer zu machen, sagt er die Wahrheit: Er empfin-
det Freude — nicht iiber Phéddras Tod, aber iiber die Entwicklungen, die er nach
sich zieht. Doch seine Tat bekommt in der Zelle noch eine andere Dimension:
Dass der Konigssohn die Konigin vergewaltigt hat, gefidhrdet die ganze Familie,
ja, gefdhrdet die Monarchie. Hier sieht der Priester die eigentliche Siinde von
Hippolytus. Ob Hippolytus ein Vergewaltiger ist oder nicht, ist ihm egal. Fiir ihn
ist das Fortbestehen des Konigshauses von hochster Prioritit. Er driangt Hippoly-
tus, die Tat zu leugnen, doch der weigert sich. Er begeht die unverzeihliche

Ich glaube, in dem Moment, in dem sie sich die Pulsadern aufschneidet oder eine
Uberdosis nimmt, ist sie mit einem Mal an sich angeschlossen und will weiterleben.
Also fihrt sie ins Krankenhaus. Ihr Leben ist eine endlose Folge von Selbstmordver-
suchen, die sie dann widerruft. Und so furchtbar das ist, so sehr kann ich es
nachvollziehen. Es ergibt einen Sinn fiir mich.« Aus einem Gespriach mit Nils Tabert
vom 8. Februar 1998. Abgedruckt in Marina Carr/Martin Crimp/Sarah Kane/Mark
Ravenhill: Playspotting. Die Londoner Theaterszene der 90er. — Reinbeck bei Ham-
burg: Rowohlt 2001, 10.

3 Sarah Kane: Phaidras Liebe; in: Marina Carr/Martin Crimp/Sarah Kane/Mark Raven-
hill: Playspotting. Die Londoner Theaterszene der 90er, Szene Fiinf, 51.
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Siinde: »Fuck God. Fuck the monarchy.« (PL, Scene Six, 95) Ubrigens, das legt
der Text nahe, ist die unverzeihliche Siinde dabei »Fuck the monarchy«.*

Mit seiner Sturheit reift Hippolytus nun tatsdchlich das ganze Konigshaus in
den Abgrund. Und sein Vater, Theseus, der gerade rechtzeitig zuriickkommt, um
den Leichnam seiner Frau aufgebahrt zu finden, hilft ihm dabei.’ Er mischt sich
unter die Menge, die ihn aufgrund seiner langen Abwesenheit nicht als ihren
Konig erkennt, und stachelt sie auf. Die Menge ist dabei in Feierstimmung, die
Menschen haben sowohl einen Grill als auch ihre Kinder dabei — die Aussicht
auf einen Lynchmord begeistert sie. Als Hippolytus aus dem Gefingnis zum Ge-
richtssaal gefiihrt wird, reif3t er sich los und wirft sich in die Menge. Ausgerech-
net in den Armen seines Vaters landet er. Sie erkennen sich, Theseus schaut ihm
in die Augen, kiisst ihn auf den Mund und schleudert ihn dann mit den Worten
»Kill him« (PL, Scene Eight, 100) in die Menschenmasse zuriick. Mit dem Schal
eines Kindes wiirgt ein Mann ihn, wihrend eine Frau auf ihn eintritt. Als eine
zweite Frau mit einem Messer auf ihn losgeht, wirft Strophe sich dazwischen.
Der Hass richtet sich sofort gegen sie:

»MAN 1. Defending an in-bred.
WOMAN 1. What sort of a woman are you?
THESEUS. Defending a rapist.« (PL, Scene Eight, 101).

Eine, die einen Vergewaltiger verteidigt, ist nichts wert, darin ist sich die Menge
sofort einig. Als Theseus sie deswegen inmitten der Menschenmasse vergewal-
tigt und ihr zuletzt die Kehle durchschneidet, freuen sich die Umstehenden
dariiber, dass sie das bekommt, was sie verdient und begleiten Vergewaltigung
und Mord mit Freudenrufen. Nachdem Strophe tot ist, wendet sich die Menge
wieder Hippolytus zu. Eine Frau zieht ihm die Hose runter und schneidet seine
Geschlechtsteile ab. Sie wirft sie auf den Grill. Unter grofem Geldchter nimmt
ein Kind sie vom Grillrost und schleudert sie nach einem anderen Kind, das er-
schrocken schreit und die Flucht ergreift. Theseus nimmt nun das Messer und
schneidet Hippolytus’ ganzen Oberkorper auf. Seine Eingeweide werden von der
Menge rausgerissen und ebenfalls auf den Grill geschmissen. Hippolytus Koérper
wird die ganze Zeit iiber getreten, mit Steinen beworfen und bespuckt. Hippoly-
tus ist bei all dem noch immer bei Bewusstsein. Er sieht neben sich Strophes

Bevor der Priester geht, begeht auch er noch eine Siinde: er befriedigt Hippolytus oral.
5 Interessant ist dabei die Regieanweisung fiir die Szene, in der Theseus an Phaedras
Leichnam steht: »He tears at his clothes, then skin, then hair, more and more franti-

cally until he is exhausted. But he does not crie.« (PL, Scene Seven, 97)
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Leichnam und sagt ihren Namen. In diesem Moment erkennt Theseus, wen er
vergewaltigt und ermordet hat und »recognises her with horror« (PL, Scene
Eight, 102, Regieanweisung). Die Menge hat sich im gewalttitigen Exzess ent-
laden und verlduft sich. Der Aufstand ist vorbei. Nur Theseus bleibt. Er sitzt
zwischen dem sterbenden Hippolytus, dem er noch mit auf den Weg gibt, dass er
ihn nie gemocht hat (»>THESEUS: Hippolytus. Son. I never liked you.« (PL, Sce-
ne Eight, 102)), und Strophes Leiche. Er entschuldigt sich bei ihr, beteuert, sie
nicht erkannt zu haben, macht Hippolytus zum Zeugen seines Missverstdndnis-
ses und durchschneidet sich mit einer plotzlichen Geste selbst die Kehle. Als
Hippolytus zum letzten Mal die Augen 6ffnet, bringt er angesichts der die Lei-
chen umkreisenden Geier noch ein Licheln zustande. Sein letzter Satz:

»If there could have been more moments like this.« (PL, Scene Eight, 103)
Dann lisst sich ein Geier auf Hippolytus nieder und beginnt seinen Korper zu
fressen.

IL

Der tibergewichtige Konigssohn, der in Passivitit verharrt, ist in der Literaturge-
schichte kein Unbekannter: blond und aufgedunsen ist in Wilhelm Meisters
Fantasie auch schon Hamlet.” Doch wihrend der Dine an einer Handlungslih-
mung leidet, weil er nicht mehr beurteilen kann, was wahr und was Trug ist, lei-
det Hippolytus einfach an Langeweile. Einem verwohnten Riesenbaby gleich,
hat er den Anschluss ans Leben verloren und ist unberiihrbar geworden. Weder
Gefiihl noch Verstand konnen ihn zu einer Handlung oder Haltung bewegen.
Hippolytus kann sich weder dazu bringen, sich fiir ein Ideal oder einen Wert ein-
zusetzen, da die Unbedingtheit jedes Ideals und jeden Werts verloren ist: weil

6  Wilhelm Meister erklirt Serlo und Aurelie, warum er sich nicht so recht wohl fiihlt bei
dem Gedanken, die Rolle des Hamlet besetzen zu miissen: »Je mehr ich mich in die
Rolle studiere, desto mehr sehe ich, daB in meiner ganzen Gestalt kein Zug der Physi-
ognomie ist, wie Shakespeare seinen Hamlet aufstellt. [...] Zuvorderst ist Hamlet
blond, [...]. Als Dine, als Nordlidnder ist er blond von Hause aus und hat blaue Au-
gen. [...] Ihm wird das Fechten sauer, der Schweif} 1duft ihm vom Gesichte, und die
Konigin spricht: Er ist fett, laBt ihn zu Atem kommen. Kann man ihn sich da anders
als blond und wohlbehiglich vorstellen? [...] PaBt nicht auch seine schwankende Me-
lancholie, seine weiche Trauer, seine tdtige Unentschlossenheit besser zu einer
solchen Gestalt, als wenn Sie sich einen schlanken, braunlockigen Jiingling denken,
von dem man mehr Entschlossenheit und Behendigkeit erwartet?« Johann Wolfgang
Goethe: Wilhelm Meisters Lehrjahre. — Frankfurt a.M./Leipzig: Insel 1980, 316.



AUSBLICK. LIFE AT LAST: DIE GEIER KOMMEN | 323

seit dem Zerbrechen der antiken Sittlichkeit und der Freisetzung des Subjekts
nichts mehr letzt-begriindet oder letzt-rechtfertigbar ist. Auch die Wahrhaftigkeit
des Gefiihls ist ad absurdum gefiihrt: das wahre Ich der Liebe, der Freundschaft
oder der Kunst, gibt es nicht. Die letzten, tiefsten Wahrheits- und Wahrhaftig-
keitsanspriiche konnen in unserer Welt nicht geklart werden. Fiir Hippolytus ist
deswegen alles relativ. Relativ egal.

Was da fressend und onanierend auf der Biihne hockt in einem Brei aus
iiberzuckertem Fertigfral und hirnlosem Medienmiill, ist die Angstneurose mei-
ner Generation. Wir miissen alles differenziert betrachten. Wir hoffen, dass es
verniinftige Losungen gibt, trauen der Vernunft aber nicht mehr allzu viel zu.
Gehen wir fiir ein Ideal auf die Strafle, entscheiden wir uns fiir eine Seite, in dem
Bewusstsein, dass diese Entscheidung eine Verkiirzung mit sich bringt. Die gu-
ten alten Verhaltensoptionen, die alle doch dadurch motiviert sind, das Gute, das
Richtige zu tun und seinen Platz in der Gesellschaft zu finden, geehrt und aner-
kannt zu sein: sie gelten nicht mehr absolut. Doch der Mensch ist GroBes ge-
wohnt: nur von Absolutem will er sich leiten lassen. Das Damoklesschwert der
Untitigkeit, der Entscheidungslosigkeit, des Zynismus schwebt iiber uns. Fiir
Hippolytus gibt es keinen Ausweg, keinen Riickweg, keine Riickanbindung. Er
steckt in der Sackgasse der Lethargie — noch nicht mal zu einer Depression reicht
es bei ihm, nur Ubergewicht und Unfreundlichkeit kann der Arzt feststellen.

Unsere Schrecken sind nicht mehr die jihzornigen Gotter der Antike oder die
michtigen Konige. Unser Schrecken ist in uns und nicht mehr in der Auflenwelt.
Unsere Frucht sind Leere und Taubheit. Mit beklemmender Meisterschaft bringt
Sarah Kane unsere Ddmonen auf die Biihne. Hier wird noch einmal sehr deut-
lich, wie Erfahrungen von Leid und Schmerz Thema in der Kunst sein konnen
und Erfahrungen ermoglichen konnen, die durch sprachlich-verniinftige Be-
schreibungen uneinholbar wiren. Die Diskrepanz wird noch grofer angesichts
der Tatsache, dass die Erfahrung von Leid hier ja nur indirekt dargestellt wird:
Hippolytus, der die Hauptfigur von Phaedra’s Love ist, leidet ja an gar nichts. Es
passt deshalb, dass er im ganzen Stiick nicht einmal schreit, nicht einmal also
seinem Leiden, das der Zuschauer sieht, Ausdruck verleiht, weil es fiir ihn nichts
gibt, was sich in einem Schrei Luft machen konnte.

Hippolytus schreit nicht, weder in den Regieanweisungen (und Sarah Kane
war sehr konservativ, was die Werkgetreue ihrer Stiicke hinsichtlich der Auffiih-
rung angeht), noch in der Inszenierung von Christina Paulhofer an der Berliner
Schaubiihne aus dem Jahr 2003. Paulhofer hat Phaedra’s Love eingebettet in
Versatzstiicke aus anderen Bearbeitungen des Stoffs um Phidra und Hippolyt,
doch der Kern der Auffiihrung ist original Kane. Die Verlorenheit der Helden
unterstreicht Paulhofer gelingend durch stete Einblendungen von unverstindlich
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bleibenden Gesprichsfetzen oder durch das Einsetzen eines Echos, das das Ge-
sagte in einer Mehrstimmigkeit nahezu untergehen ldsst. Gerade die Aussparung
des Schreis, das Eintreten der Stille in der sonst lauten mit vielen akustischen
Feinheiten und Musik arbeitenden Inszenierung, macht dabei Eindruck. Phae-
dra’s Love ist bedriickend, man mochte schreien. Fast erlosend wire es, wenn
auf der Biihne nun endlich mal jemand schriee: ganz anders als bei Castorfs Ko-
kain liegen hier die Griinde ja auf der Hand. Durch die iibertriebene Gewalt wird
ein physischer Ekel im Zuschauer wach, der sich korperlich manifestiert: es
schaudert einen, man bekommt Génsehaut, irgendwann kommt unwillkiirlich die
Ubelkeit. Das, was auf der Biihne passiert, ist definitiv zu viel, zu schamlos, zu
blutig, zu erniedrigend.

Hippolytus hat die Fahigkeit verloren, Anteil an etwas zu nehmen. Verkor-
pert wird das auch im Verlust des Korpergefiihls: in der Bedeutungslosigkeit von
Sex. Immer wieder betonen die Regieanweisungen, dass der Koitus fiir Hippoly-
tus ohne Freude passiert (der Zuschauer erlebt wihrend des eher kurzen Stiicks
auch immerhin drei mit), immer wieder betont er in den Dialogen, dass Sex fiir
ihn kein Vergniigen ist, sondern eine Weise, sich die Zeit zu vertreiben, das
Warten zu verbringen. Hippolytus ist taub geworden fiir die Signale seines Kor-
pers, Berithrungen beriihren ihn nicht mehr. Dabei ist er offen bis zur Unanstin-
digkeit, er hat keine Privatsphire und kennt weder Scham fiir sich noch fiir an-
dere. In ihm begegnet uns ein ganz anderer Held als bisher: Hippolytus bricht
mit allem, was bei den anderen Helden noch Voraussetzung war: er wird nicht
gemessen an der Vorstellung eines gelingenden Lebens oder an moralischen Kri-
terien. Niemand erwartet etwas von Hippolytus. Weder gesellschaftliche Struk-
turen noch ein individuelles Streben nach einem guten Leben setzen ihm MaB-
stibe, an denen er sich messen konnte oder miisste.

Hippolytus’ Stummsein ist dabei etwas anderes als das Verstummen, das
Hegel in der romantischen Kunst diagnostiziert: Wihrend er den Schmerz fiir in
der Kunst eben nicht darstellbar hilt und damit die Grenzen der Kunst aufzeigt,7

7  Hilmer zum Dilemma der Darstellbarkeit von Schmerz bei Hegel: Die Kunst »teilt mit
jeder anderen Entduferung von Schmerz das Problem, daB sie ihn, nicht erst durch die
Art der Darstellung, sondern schon durch ihr Vorhandensein verharmlost (da sie ja als
AuBerung auch Milderung anzeigt). Der >unendliche Schmerz< des Geistes, der Hegel
zufolge Innerlichkeit konstituiert, kann also schon deshalb nicht darstellbar sein, weil
er als darstellbar nicht mehr unendlich wire. Das Verstummen wird daher zur wesent-
lichen AuBerungsform einer Innerlichkeit, die sich ausdriicklich nicht artikuliert.«
Brigitte Hilmer: Scheinen des Begriffs, 199. Das Auseinanderfallen zeigt damit einen

Mangel an Darstellbarkeit an, anstatt ihn zu heilen.



AUSBLICK. LIFE AT LAST: DIE GEIER KOMMEN | 325

bleibt Hippolytus stumm, weil er stumpf ist, weil er nichts empfindet. Diese
Empfindungslosigkeit ist der Schmerz, der hier vor Augen gefiihrt wird: mit
groBer Intensitit iibrigens. Phaedra’s Love zeigt so gerade das Gegenteil von
Hegels Argument: Es zeigt ein Subjekt, das zu abgestumpft ist, um die Grenzen
der Kunst iiberhaupt ausschopfen zu konnen und die Kunst damit bereichert mit
einer neuen Figur: dem passiven Helden. Der bleibt stumm, tatlos und empfin-
dungslos und produziert damit eine ungeheure Leere auf der Biihne. Diese Leere
macht eines iiberdeutlich: der Schrei wire eine Leistung. Der Schrei ist eine
Leistung. Weil er einer Positionierung gleichkommt, einem Aufbegehren, einem
Anklagen. Der Schrei ist eine Aktion. Eine Lebensleistung.

II.

Indem nun das auf der Biihne dargestellt wird, verkehrt sich die Abwesenheit
von Leben und Leid, die Thema ist in Phaedra’s Love, in eine Leiderfahrung.
Diese Leiderfahrung, und das ist frappierend, macht dabei nicht Hippolytus,
sondern der Zuschauer. Das tragische Subjekt wandert so von der Biihne hinein
ins Publikum — und droht damit das Ende der Tragddie mit sich zu bringen, denn
im Zuschauerraum wird das Tragische verloren gehen. Die Erfahrung, die der
Theaterbesucher in Phaedra’s Love macht, unterscheidet sich dabei von her-
kommlichen. Die Darstellung des Schrecklichen ist hier nicht mehr schon,
sondern tatsdchlich ein Horror. Auf der Biihne gibt es keinen Reprisentanten
mehr, mit dem sich der Zuschauer identifizieren kann. Das Theater avanciert
vom Darstellungsapparat zum Herstellungsapparat: Hergestellt wird hier Leben-
digkeit. Eine Lebendigkeit, die nicht nur — zu guter Letzt — Hippolytus auf der
Biihne zu spiiren bekommt, sondern auch der Zuschauer. Denn der wird mit ei-
ner anderen Dringlichkeit ins Spiel gebracht, wenn sich das Subjekt auf der
Biihne in seinem alptraumhaften Tod, in seiner Zerstiickelung und Auseinander-
reiBung selbst iiberschreitet. Der Zuschauer leidet an dem, woran Hippolytus
nicht leidet: an der Leere des dargestellten Subjekts. In ihm sehen wir unseren
eigenen Alptraum. Doch anders als Homburg wissen wir, dass wir hier traumen.
Das Horrorszenario auf der Biithne birgt die Gefahr der Distanzlosigkeit zwi-
schen Bithnengeschehen und Zuschauerraum. Doch es verliert sich nicht in ihr.
Durch die Erfahrung des Zuschauers, sein Hineingezogenwerden, das hier radi-
kalisiert stattfindet, da der Zuschauer anstelle der Bithnenfigur empfindet, wird
die dsthetische Sphire unterbrochen. Doch diese Unterbrechung geschieht selbst
nur aus der Distanz des Zuschauenden heraus. Denn der Zuschauer kann nur fiir
und anstelle des Hippolytus fiihlen, weil er weif3, dass er ein anderer ist: er iden-
tifiziert sich nicht mit Hippolytus, sondern er sieht und fiihlt Hippolytus’ Man-
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gel, ohne ihn als den eigenen zu begreifen. Denn wir sind nicht wie Hippolytus.
Uns hat das Leben umgarnt, uns hat es feinfiihlig gemacht, uns hat es Angst ha-
ben lassen: wir konnen fiithlen. Unser Leben unterliegt dem Anspruch, ein
gelingendes Leben zu sein. Auch wenn wir nicht mehr an absolute Werte und
Ideale gebunden sind, haben wir nicht den Anspruch verloren, das Gute und das
Richtige zu sagen und zu tun. Indem wir gelernt haben, zu handeln und zu schei-
tern, hat der Schmerz einen Platz in unserem Leben und verhindert damit die
Gefiihllosigkeit, die Hippolytus’ Lahmung bedingt. In unserem Leben gibt es
den Schrei.

Nur deshalb kénnen wir uns einlassen auf Hippolytus: weil wir nicht so sind
wie er. Weil in uns neben der Fihigkeit zur verniinftigen Erkenntnis die zur intu-
itiven Erkenntnis besteht, die uns begreifen ldsst, was nicht sagbar ist, und uns
zeigen kann, was sonst nur behauptet werden konnte. Einem Theater wie Phae-
dra’s Love stiinden wir ohne diese Fihigkeit einzig befremdet gegeniiber, denn
die Inszenierung der Gewalt und des Ungeheuerlichen, hier des Ungeheuerlichen
der Abwesenheit des Lebens, verschlieit sich dem verstehensméfBigen Nachvoll-
zug, dem rationalen Zugang. In der Pervertierung und Entleerung des Helden-
begriffs, begreifen wir, wie wir nicht sind und erkennen den Schrei als einen
Zug, der unser Wesen mit ausmacht, der uns ausdriickt und uns riickanbindet an
das Leben.



Literatur

Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Man-
fred Fuhrmann. — Stuttgart: Reclam 1994.

Aristoteles: Politik. Philosophische Schriften in sechs Binden, Bd. 4. Ubersetzt
von Eugen Rolfes. — Hamburg: Meiner 1995.

Althaus, Horst: Laokoon. Stoff und Form. — Tiibingen und Basel: Francke Verlag
1968.

Bergande, Wolfram: Die Logik des Unbewussten in der Kunst. Subjekttheorie
und Asthetik nach Hegel und Lacan. — Wien: Verlag Turia + Kant 2007.

Blumenberg, Hans: »Selbsterhaltung und Beharrung. Zur Konstitution neuzeitli-
cher Rationalitit«; in: Ebeling, Hans (Hg.): Subjektivitat und
Selbsterhaltung. Beitrdge zur Diagnose der Moderne. — Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1976.

Bohrer, Karl-Heinz: Der romantische Brief. Die Entstehung dsthetischer Subjek-
tivitdt. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989.

Brecht, Bertolt: Gesammelte Werke in 20 Bdnden, Bd. 15. — Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1967.

Carr, Marina/Crimp, Martin/Kane, Sarah/Ravenhill, Mark: Playspotting. Die
Londoner Theaterszene der 90er. — Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 2001.

DreBler, Thomas: Dramaturgie die Menschheit — Lessing. — Stuttgart/Weimar:
Metzler 1996.

Diising, Klaus: »Griechische Tragodie und klassische Kunst in Hegels Asthe-
tik«; in: Gethmann-Siefert, Annemarie/de Vos, Lu/Collenberg-Plotnikov,
Bernadette (Hg.): Die Geschichtliche Bedeutung der Kunst und die Bestim-
mung der Kiinste. — Miinchen: Fink 2005.

Fick, Monika: Lessing-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart/Weimar:
Metzler 2000.

Fischer-Lichte, Erika: History of European Drama and Theatre. — London:
Routledge 2002.



328 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

Flashar, Hellmut: Sophokles. Dichter im demokratischen Athen. — Miinchen:
Beck 2000.

Flaubert, Gustave: Madame Bovary. — Miinchen: dtv 2008.

Fontane, Theodor: Effi Briest. Simtliche Romane, Erzdhlungen, Gedichte, Nach-
gelassenes, Band 4. — Darmstadt: WBG 2002.

Frankfurt, Harry: »Freedom of the Will and the Concept of a Person; in: ders.:
The Importance of what we Care about. — Cambridge: Cambridge University
Press 1988.

Friichtl, Josef: Das unverschdamte Ich. Eine Heldengeschichte der Moderne. —
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2004.

Fuhrmann, Manfred: Die Dichtungstheorie der Antike. Aristoteles, Horaz, »Lon-
gin«. — Mannheim: Artemis und Winckler 2003.

Goethe, Johann Wolfgang: Wilhelm Meisters Lehrjahre. — Frankfurt
a.M./Leipzig: Insel 1980.

Goethe, Johann Wolfgang: Winckelmann und sein Jahrhundert in Briefen und
Aufsdtzen. — Leipzig: VEB Seemann Verlag 1969.

Giuliani, Luca: »Winckelmanns Laokoon. Von der befristeten Eigenmichtigkeit
des Kommentars«; in: Most, Glenn W. (Hg.): Commentaries- Kommentare,
Band 4. — Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1999.

Habermas, Jiirgen: Erlduterungen zur Diskursethik. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1991.

Habermas, Jirgen: Moralbewuftsein und kommunikatives Handeln. — Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1983.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Grundlinien der Philosophie des Rechts; in:
ders.: Werke in 20 Binden, Bd. XII. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Phdnomenologie des Geistes; in: ders.: Werke
in 20 Bdnden, Bd. III. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik I-IIT; in: ders.:
Werke in 20 Bénden, Bd. XIII-XV. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986ff.

Henrich, Dieter: Versuch iiber Kunst und Leben. — Miinchen/Wien: Carl Hanser
Verlag 2001.

Hilmer, Brigitte: Scheinen des Begriffs. Hegels Logik der Kunst. — Hamburg:
Meiner 1997.

Holzhausen, Jens: Paideia oder Paidid. Aristoteles und Aristophanes zur Wir-
kung der griechischen Tragodie. — Stuttgart: Steiner 2000.

Honneth, Axel: Leiden an Unbestimmtheit. — Stuttgart: Reclam 2001.

Horstmann, Rolf-Peter: »Theorien der biirgerlichen Gesellschaft«; in: Ludwig
Siep (Hg.): G.W.F. Hegel. Grundlinien der Philosophie des Rechts. — Berlin:
Akademie Verlag 1997.



LITERATUR | 329

Jean Paul: Hesperus. Samtliche Werke, Abteilung I, Erster Band. — Darmstadt:
WBG 2000.

Kane, Sarah: Phaidra’s Love; in: dies.: Complete Plays. — London: Methuen
Publishing Ltd 2001.

Kern, Andrea: Schone Lust. Eine Theorie der dsthetischen Erfahrung nach Kant.
— Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000.

Kolesch, Doris: »Wer sehen will, muss horen. Stimmlichkeit und Visualitdt in
der Gegenwartskunst«; in: Kolesch, Doris/Kramer, Sibylle: Stimme. — Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 2006.

Konig, Diana: »Vom Glitten und Verallgemeinern. Bildung nach Hegel und
Honneth«; in: Menke, Christoph/Rebentisch, Juliane (Hg.): Axel Honneth.
Gerechtigkeit und Gesellschaft. Potsdamer Seminar. — Berlin: Berliner Wis-
senschaftsverlag 2008.

Kreuzer, Ingrid: »Nachwort«; in: Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon: oder
iiber die Grenzen der Malerei und Poesie. — Stuttgart: Reclam 2001.

Lasker-Schiiler, Else: Die Gedichte. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997.

Lehmann, Hans-Thies: Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im
Diskurs der antiken Tragodie. — Stuttgart: Metzler 1991.

Lehmann, Hans-Thies: »Tragodie und postdramatisches Theater«; in: Menke,
Bettine/Menke, Christoph (Hg.): Tragddie- Trauerspiel — Spektakel. — Thea-
ter der Zeit: Berlin 2007.

Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. — Frankfurt a.M.: Verlag der
Autoren 1999.

Lessing, Gotthold Ephraim: Hamburgische Dramaturgie. Kritisch durchgesehe-
ne Gesamtausgabe mit Finleitung und Kommentar von Otto Mann. —
Stuttgart: Alfred Kroner Verlag 1978.

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon. Briefe, Antiquarischen Inhalts. Herausge-
geben von Wilfried Barner. — Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag
2007.

Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie. Herausgegeben von Wilfried Barner. — Frankfurt a.M.: Deutscher
Klassiker Verlag 2007.

Menke, Christoph/Rebentisch, Juliane (Hg.): Axel Honneth. Gerechtigkeit und
Gesellschaft. Potsdamer Seminar. — Berlin: Berliner Wissenschafts-Verlag
2008.

Menke, Christoph: Die Gegenwart der Tragddie. Versuch itiber Urteil und Spiel.
— Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005.

Menke, Christoph: Tragddie im Sittlichen. Gerechtigkeit und Freiheit nach He-
gel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1996.



330 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

Menke, Christoph: »Subjekt, Subjektivitite; in: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): As-
thetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben Bdnden, Band 5.
— Stuttgart/Weimar: Metzler 2003.

Mersch, Dieter: »Priasenz und Ethizitit der Stimme; in: Kolesch, Doris/Kriamer,
Sibylle: Stimme. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006.

Meyer-Kalkus, Reinhart: Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. — Berlin:
Akademie Verlag 2001.

Meyer-Kalkus, Reinhart: »Schreit Laokoon? Zur Diskussion Pathetisch-
Erhabener Darstellungsformen im 18. Jahrhundert«; in: Raulet, Gérard (Hg.):
Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur Entstehung der modernen Asthetik
im 18. Jahrhundert. — Rennes: Philia 1995.

Neymeyr, Barbara: »Laokoon als Prototyp stoischer Schmerzbewiltigung? Win-
ckelmanns Deutung im Kontext &dsthetischer Kontroversen«; in: Neymeyr,
Barbara/Schmidt, Jochen/Zimmermann, Bernhard (Hg.): Stoizismus in der
europdischen Philosophie, Literatur, Kunst und Politik. Eine Kulturge-
schichte von der Antike bis zur Moderne. Bd.1. — Berlin/New York: Walter
de Gruyter 2008.

Nussbaum. Martha C.: »Flawed Crystals: James’s The Golden Bowl and Litera-
ture as Moral Philosophy«; in: dies.: Love’s Knowledge. Essays on
philosophy and literature. — New York: Oxford University Press 1990.

Pfotenhauer, Helmut/Bernauer, Markus/Miiller, Norbert (Hg.): Friihklassizis-
mus. Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse. — Frankfurt
a.M.: Deutscher Klassiker Verlag 1995.

Pippin, Robert: »Hegel, Freedom, The Will«; in: Ludwig Siep (Hg.): G.W.F.
Hegel. Grundlinien der Philosophie des Rechts. — Berlin: Akademie Verlag
1997.

Pitigrilli: Kokain. — Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt 1988.

Plinius: Naturalis Historia, XXXVI. Zitiert aus: Schmilzle, Christoph (Hg.):
Marmor in Bewegung. Ansichten der Laokoon-Gruppe. — Frankfurt
a.M./Basel: Stroemfeld Verlag 2006.

Poggeler, Otto: Schicksal und Geschichte. Antigone im Spiegel der Deutungen
und Gestaltungen seit Hegel und Holderlin. — Miinchen: Fink 2004.

Proust, Marcel: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit. — Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 2000.

Rapp, Christof: »Aristoteles«; in: Nida-Riimelin, Julian/Betzler, Monika (Hg.):
Asthetik und Kunstphilosophie. Von der Antike bis zur Gegenwart in Einzel-
darstellungen. — Stuttgart: Alfred Kroner Verlag 2001.

Reinhardt, Karl: Die Krise des Helden. Beitrdge zur Literatur und Geistesge-
schichte. — Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1962.



LITERATUR | 331

Ritter, Joachim: »Person und Eigentumc; in: Siep, Ludwig (Hg.): G.W.F. Hegel.
Grundlinien der Philosophie des Rechts. — Berlin: Akademie Verlag 1997.
Schadewaldt, Wolfgang: Antike und Gegenwart. Uber die Tragédie. — Miinchen:

dtv 1966.

Schadewaldt, Wolfgang: »Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aristotelischen
Tragodiensatzes«; in: Hermes. Zeitschrift fiir klassische Philologie 83
(1955).

Schiller, Friedrich: »Uber den Gebrauch des Chores in der Tragodie (1803)«; in:
ders.: Uber Kunst und Wirklichkeit. Schriften und Briefe zur Asthetik. Her-
ausgegeben und eingeleitet von Claus Gréber. — Stuttgart: Reclam 1975.

Schmiilzle, Christoph (Hg.): Marmor in Bewegung. Ansichten der Laokoon-
Gruppe. — Frankfurt a.M./Basel: Stroemfeld Verlag 2006.

Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung. — Miinchen: dtv
1998.

Schrader, Monika: Laokoon — »eine vollkommene Regel der Kunst«. Asthetische
Theorien der Heuristik in der zweiten Hdlfte des 18. Jahrhunderts: Winckel-
mann, (Mendelssohn), Lessing, Herder, Schiller, Goethe. Band 42 aus der
Reihe: Theis, Robert/Goddard, Jean-Christophe/Zollner, Giinter, begriindet
und herausgegeben von Jean Ecole: Europae Memoria. Studien und Texte
zur Geschichte der europdischen Ideen. — Hildesheim/Ziirich/New York:
Olms 2005.

Schwab, Gustav: Die schonsten Sagen des klassischen Altertums. — Hamburg:
Globus Verlagsgesellschaft 1965.

Siegert, Bernhard: »Schiisse, Schocks und Schreie. Zur Undarstellbarkeit der
Diskontinuitdt bei Euler, d’Alembert und Lessing«; in: Baxmann, In-
ge/Franz, Michael/Schiffner, Wolfgang (Hg.): Das Laokoon-Paradigma.
Zeichenregime im 18. Jahrhundert. — Berlin: Akademie Verlag 2000.

Simon, Erika: »Laokoon«; in: Jaeger, Bertrand/Boardman, John (Hg.): Lexicon
Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC), Bd. VI. — Ziirich: Artemis
und Winkler 1981-2009.

Sophokles: Antigone. Griechisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von
Norbert Zink. — Stuttgart: Reclam 1981.

Sophokles: Odipus auf Kolonos. Ubersetzt von Kurt Steinmann. — Stuttgart: Re-
clam 1996.

Sophokles: Philoktet. Ubersetzt von Wilhelm Kuchenmiiller. — Stuttgart: Reclam
1955.

Taylor, Charles: Hegel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1983.

Ueding, Gert: »Von der Rhetorik zur Asthetik. Winckelmanns Begriff des Scho-
nen«; in: Raulet, Gérard (Hg.): Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur



332 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

Entstehung der modernen Asthetik im 18. Jahrhundert. — Rennes: Philia
1995.

Vergil: Aeneis, Lateinisch/Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Edith und
Gerhard Binder. — Stuttgart: Reclam 1994.

Vissner, Tamara: Untersuchungen zum sophokleischen Philoktet. Das auslosen-
de Ereignis in der Stiickgestaltung. — Stuttgart/Leipzig: Teubner 1998.

Weisser-Lohmann, Elisabeth: » Tragodie< und »>Sittlichkeit< — Zur Identifikation
asthetischer und praktischer Formen bei Hegel«; in: Gethmann-Siefert, An-
nemarie/de  Vos, Lu/Collenberg-Plotnikov, Bernadette (Hg.): Die
Geschichtliche Bedeutung der Kunst und die Bestimmung der Kiinste. —
Miinchen: Fink 2005.

Wellbery, David: Lessing’s Laocoon: Semiotics and Aesthetics in the Age of
Reason. — Cambridge: Cambridge University Press 1984.

Wellbery, David: »The Pathos of Theory: Laokoon Revisited«; in: Hoesterey,
Ingeborg/Weistein, Ulrich: Intertextuality: German Literature and Visual Art
from the Renaissance to the Twentieth Century. — Columbia: Camden House
1993.

Winckelmann, Johann Joachim: Gedanken iiber die Nachahmung der griechi-
schen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst. — Stuttgart: Reclam 1969.
Winckelmann, Johann Joachim: Geschichte der Kunst des Altertums. Vollstian-
dige Ausgabe, herausgegeben von Wilhelm Senff. — Weimar: Herman

Bohlaus Nachfolger 1964.

Zierl, Andreas: Affekte in der Tragodie. Orestie, Oidipus Tyrannos und die Poe-
tik des Aristoteles. — Berlin: Akademie Verlag 1994.

Zimmermann, Christiane: Der Antigone-Mythos in der antiken Literatur und
Kunst. Band 5 in der von Hellmut Flashar und Niklas Holzberg hrsg. Reihe
Classica Monacensia. Miinchner Studien zur Klassischen Philologie. — Ti-
bingen: Narr 1993.



Siglen

DdA

Dul

GKA

GT

HD

KuL

LL

LU

PE

PL

PoP

SuG

Fuhrmann, Manfred: Die Dichtungstheorie der Antike. Aristoteles, Ho-
raz, »Longin«. — Mannheim: Artemis und Winckler 2003.

Friichtl, Josef: Das unverschimte Ich. Eine Heldengeschichte der Mo-
derne. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2004.

Winckelmann, Johann Joachim: Geschichte der Kunst des Altertums.
Vollstindige Ausgabe, herausgegeben von Wilhelm Senff. — Weimar:
Herman Bohlaus Nachfolger 1964.

Menke, Christoph: Die Gegenwart der Tragodie. Versuch iiber Urteil
und Spiel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005.

Lessing, Gotthold Ephraim: Hamburgische Dramaturgie. Kritisch durch-
gesehene Gesamtausgabe mit Einleitung und Kommentar von Otto
Mann. — Stuttgart: Alfred Kroner Verlag 1978.

Henrich, Dieter: Versuch iiber Kunst und Leben. — Miinchen/Wien: Carl
Hanser Verlag 2001.

Wellbery, David: Lessing’s Laocoon: Semiotics and Aesthetics in the Age
of Reason. — Cambridge: Cambridge University Press 1984.

Honneth, Axel: Leiden an Unbestimmtheit. — Stuttgart: Reclam 2001.
Ritter, Joachim: »Person und Eigentumc; in: Siep, Ludwig (Hg.): G.W.F.
Hegel. Grundlinien der Philosophie des Rechts. — Berlin: Akademie Ver-
lag 1997.

Kane, Sarah: Phaidra’s Love; in: dies.: Complete Plays. — London: Me-
thuen Publishing Ltd 2001.

Holzhausen, Jens: Paideia oder Paidid. Aristoteles und Aristophanes zur
Wirkung der griechischen Tragodie. — Stuttgart: Steiner 2000.

Poggeler, Otto: Schicksal und Geschichte, Antigone im Spiegel der Deu-
tungen und Gestaltungen seit Hegel und Holderlin. — Miinchen: Fink
2004.



334 | DAS SUBJEKT DER KUNST: SCHREI, KLAGE UND DARSTELLUNG

TbG

TiS

TpT

TuM

B

Horstmann, Rolf-Peter: »Theorien der biirgerlichen Gesellschaft«; in:
Ludwig Siep (Hg.): G.W.F. Hegel. Grundlinien der Philosophie des
Rechts. — Berlin: Akademie Verlag 1997.

Menke, Christoph: Tragodie im Sittlichen. Gerechtigkeit und Freiheit
nach Hegel. — Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1996.

Lehmann, Hans-Thies: »Tragodie und postdramatisches Theater«; in:
Menke, Bettine/Menke, Christoph (Hg.): Tragddie- Trauerspiel — Spek-
takel. — Theater der Zeit: Berlin 2007.

Lehmann, Hans-Thies: Theater und Mythos. Die Konstitution des Sub-
Jjekts im Diskurs der antiken Tragodie. — Stuttgart: Meztler 1991.

Bohrer, Karl-Heinz: Der romantische Brief. Die Entstehung dsthetischer
Subjektivitit. — Suhrkamp: Frankfurt a. M. 1989.



Abbildungen

Abbildung 1: »Laokoongruppe« in der ersten Rekonstruktion mit gestrecktem
Arm. Brockhaus’ Konversationslexikon, 16 Binde. Mannheim: 1893-1897.

Abbilung 2: »Laokoongruppe« in der zweiten Rekonstruktion mit angewinkel-
tem Arm, Vatikanische Museen, Rom. Foto von: de: Benutzer:Fb78. Datei
unter GNU-Lizenz fiir freie Dokumentation verdffentlicht. http://de.wiki
pedia.org/w/index.php?title=Datei:Laokoon-Gruppe-03.jpg&filetimestamp=
20050615221931

Abbildung 3: »Apollo von Belvedere«, Museo Pio-Clementino, Octagon, Apollo
Hall. Foto: Marie-Lan Nguyen (2009), von der Urheberin zur uneinge
schrinkten Nutzung freigegeben. http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=
Datei:Belvedere_Apollo_Pi00Clementino_Inv1015.jpg&filetimestamp=2009
1128230005

Abbildung 4: »Torso vom Belvedere«, Vatikanische Museen, Rom. Foto: F.
Bucher, veroffentlicht nach GNU-Lizenz fiir freie Dokumentation http://de.
wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Torso_Belvedere_01.jpg&filetimesta
mp=20050902224212

Abbildung 5: »Florentiner Niobidengruppe« (Abguss), Skulpturhalle, Basel.
Original: Romische Kopien, wohl nach einer griechischen Gruppe aus der
Zeit um 330/20 v. Chr. Uffizien, Florenz. Foto: Tomas Lochmann, Skulp-
turhalle Basel. http://www.skulpturhalle.ch/sammlung/highlights/2009/08/
niobidengruppe.html



Edition Moderne Postmoderne

FrIEDRICH BALKE, MARC ROLLI (HG.)
Philosophie und Nicht-Philosophie

LnLlogophiein Gilles Deleuze — Aktuelle Diskussionen

Nicht-Philesophie

Mai 2011, 342 Seiten, kart., 29,80 €,
ISBN 978-3-8376-1085-7

Rita CASALE

Heideggers Nietzsche
Geschichte einer Obsession
(aus dem Italienischen
uibersetzt von Catrin Dingler)

' Heideggers
Nietzsche

2010, 374 Seiten, kart., 29,80 €,
ISBN 978-3-8376-1165-6

MicHAEL Fiscu
Werke und Freuden
Michel Foucault — eine Biografie

September 2011, 576 Seiten,
- Hardcover, 39,80 €,
" Werke ISBN 978-3-8376-1900-3

und Freuden

Leseproben, weitere Informationen und Bestellméglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



Edition Moderne Postmoderne

OLIVER FLUGEL-MARTINSEN

 Jenseits Jenseits von Glauben und Wissen
¢ von Glauben
¢ und Wissen

Philosophischer Versuch
iiber das Leben in der Moderne

Januar 2011, 144 Seiten,
kart., 17,80 €,
ISBN 978-3-8376-1601-9

ANKE HAARMANN

Die andere Natur des Menschen
Philosophische Menschenbilder
jenseits der Naturwissenschaft

April 2011, 146 Seiten,
kart., 18,80 €,
ISBN 978-3-8376-1761-0

MIRIAM MESQUITA SAMPAIO DE MADUREIRA
T — Kommunikative Gleichheit
et Gleichheit und Intersubjektivitit
Bheit und im Anschluss an Hegel

Dezember 2011, ca. 224 Seiten,

kart., ca. 26,80 €, ISBN 978-3-8376-1069-7

firmsce]

Leseproben, weitere Informationen und Bestellméglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



Edition Moderne Postmoderne

Dirk BRAUNSTEIN
Adornos Kritik

der politischen Okonomie
Mai 2011, 444 Seiten,

kart., 36,80 €,

ISBN 978-3-8376-1782-5

GERHARD GAMM,

JEns KerTscHER (HG.)
Philosophie in Experimenten
Versuche explorativen Denkens
Juni 2011, 308 Seiten,

kart., 29,80 €,

ISBN 978-3-8376-1681-1

FERNAND MATHIAS GUELF
Die urbane Revolution
Henri Lefébvres Philosophie
der globalen Verstidterung

2010, 320 Seiten, kart., 29,80 €,
ISBN 978-3-8376-1511-1

LARS LEETEN

Zeichen und Freiheit
Uber Verantwortung

im theoretischen Denken
2010, 268 Seiten,

kart., 29,80 €,

ISBN 978-3-8376-1645-3

WALTRAUD MEINTS

Partei ergreifen im Interesse der Welt
Eine Studie zur politischen
Urteilskraft im Denken

Hannah Arendts

April 2011, 2770 Seiten,

kart., 29,80 €,

ISBN 978-3-8376-1445-9

PETER NICKL,

GEeoraIos TEr1zAKIs (Ha.)

Die Seele:

Metapher oder Wirklichkeit?
Philosophische Ergriindungen.
Texte zum ersten Festival

der Philosophie in Hannover 2008

2010, 244 Seiten, kart., 22,80 €,
ISBN 978-3-8376-1268-4

MATHIAS RICHTER

Freiheit und Macht
Perspektiven kritischer
Gesellschaftstheorie —

der Humanismusstreit
zwischen Sartre und Foucault
Juli 2011, 636 Seiten,

kart., 42,80 €,

ISBN 978-3-8376-1769-6

SIBYLLE SCHMIDT, SYBILLE KRAMER,
Ramon Voges (Ha.)

Politik der Zeugenschaft

Zur Kritik einer Wissenspraxis

2010, 358 Seiten, kart., 32,80 €,
ISBN 978-3-8376-1552-4

TATJANA SCHONWALDER-KUNTZE
Freiheit als Norm?

Moderne Theoriebildung

und der Effekt

Kantischer Moralphilosophie

2010, 314 Seiten, kart., 34,80 €,
ISBN 978-3-8376-1366-7

MAURICE SCHUHMANN

Radikale Individualitiit

Zur Aktualitit der Konzepte

von Marquis de Sade, Max Stirner
und Friedrich Nietzsche

November 2011, ca. 436 Seiten,

kart., ca. 34,80 €,
ISBN 978-3-8376-1719-1

DeTiEF STAUDE (Ha.)

Methoden Philosophischer Praxis
Ein Handbuch

2010, 280 Seiten, kart., 28,80 €,

ISBN 978-3-8376-1453-4

Nikoraus URBANEK

Auf der Suche nach einer
zeitgemiflen Musikisthetik
Adornos »Philosophie der Musik«
und die Beethoven-Fragmente

2010, 322 Seiten, kart., 32,80 €,
ISBN 978-3-8376-1320-9

Leseproben, weitere Informationen und Bestellméglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



	Cover Das Subjekt der Kunst: Schrei, Klage und Darstellung

	Inhalt
	Einleitung. In einem rasenden Fieber verschwendet��������������������������������������������������������
	WARUM HELDEN SCHWEIGEN. DREI ANTWORTEN���������������������������������������������
	Laokoon��������������
	Zarter Held. Winckelmanns Laokoon����������������������������������������
	Die Griechen machen die Regeln�������������������������������������
	Das erste Thema der Kunst: die Schönheit�����������������������������������������������
	Das zweite Thema der Kunst: der Ausdruck�����������������������������������������������
	Nur die Funken und doch das Feuer����������������������������������������

	Ästhetisch vorbildlich und ethisch fragwürdig. Lessings Laokoon����������������������������������������������������������������������
	Grenzziehung zwischen den Künsten und die Grenzen der Künste�������������������������������������������������������������������
	Mit den Griechen gegen Winckelmann�����������������������������������������
	Ein Beispiel: Laokoon����������������������������

	Sinnlich selig in sich. Hegels Laokoon���������������������������������������������
	Laokoons Tod�������������������
	Die Skulptur�������������������
	Die Kunst����������������
	Das Kunstschöne����������������������
	Die Antike�����������������
	Das Ideal����������������
	Der Schmerz������������������
	Die romantische Kunst����������������������������
	Die klassische Kunst���������������������������
	Der Held���������������

	Zusammengefasst����������������������

	Die Heldin klagt. Antigone individuiert sich���������������������������������������������������
	Antigone���������������
	Der Bruch. Hegels Phänomenologie���������������������������������������
	a. Antigone������������������
	b. Kreon���������������
	c. Das Verbrechen

	d. Der Untergang

	e. Das allmächtige und gerechte Schicksal

	Am Ende der Antigone���������������������������
	Ausblick: der Rechtszustand����������������������������������
	»Das Individuum, das eine Welt ist.«


	Die Versöhnung. Hegels Ästhetik��������������������������������������
	Die Tragödie, 1. Teil����������������������������
	Exkurs: die Schauspielkunst����������������������������������
	Die Tragödie, 2. Teil����������������������������
	a. Die Helden

	b. Der Chor

	c. Die Kollision

	d. Die Lösung

	Exkurs: der aristotelische Zuschauer�������������������������������������������
	e. Die Versöhnung

	Die Tragödie, 3. Teil����������������������������
	Ausblick: die umgekehrte Plastik���������������������������������������

	Leiden an Überbestimmtheit. Hegels Rechtsphilosophie�����������������������������������������������������������
	Antigones Tode���������������������
	Exkurs: die Romantiker Bohrers�������������������������������������
	Die Rechtsphilosophie����������������������������
	Der freie Wille����������������������
	Die Person�����������������
	Die Sittlichkeit: Familie, bürgerliche Gesellschaft, Staat�����������������������������������������������������������������
	Der Wert der Bildung���������������������������

	Zusammengefasst����������������������

	DER HELD SCHREIT. DIE FOLGEN VON PHILOKTETS EMANZIPATION���������������������������������������������������������������
	Philoktet����������������
	Der Held wird menschlich. Lessings Philoktet���������������������������������������������������
	Was das Theater kann���������������������������
	Philoktets Leiden������������������������
	Die Wirkung des Theaters. Hamburgische Dramaturgie���������������������������������������������������������
	Zwischenspiel mit Aristoteles������������������������������������
	Der spezifisch ästhetische Effekt der Anrührung durch Furcht und Mitleid�������������������������������������������������������������������������������
	Katharsis – bloß: wie?�����������������������������
	Das Vielreiche fangen����������������������������

	Held Homburg trägt die Folgen. Königs Prinz��������������������������������������������������
	Helden bisher��������������������
	Homburgs Heldentum�������������������������
	Was macht den Helden aus?��������������������������������
	Konsequenzen für den Helden. Reinhardts Krise����������������������������������������������������
	Konsequenzen auf der Bühne. Lehmanns postdramatisches Theater��������������������������������������������������������������������


	Zusammengefasst����������������������
	Ausblick. Life at last: die Geier kommen�����������������������������������������������
	Literatur����������������
	Siglen�������������
	Abbildungen������������������

