Journal of the Faculty of Letters, The University of Tokyo, Aesthetics, Vol. 10 (1985)

Lessmgs ,,Laokoon*‘ und Herders Kritik
— Poesie, Malerei und Musik —

Takao TSUNEKAWA

1

Die vielzitierten Zentralthesen im 16. Kapitel von ,,Laokoon* lauten:

»Ich schlieBe so. Wenn es wahr ist, daB die Mahlerey zu ihren Nachahmungen
ganz andere Mittel, oder Zeichen gebrauchet, als die Poesie; jene nehmlich Figuren
und Farben in dem Raume, diese aber artikulirte Téne in der Zeit; wenn unstreitig
die Zeichen ein bequemes VerhéltniBl zu dem Bezeichneten haben miiBen: So kénnen
neben einander geordnete Zeichen, auch nur Gegenstiinde, die neben einander, oder
deren Theile neben einander existiren, auf einander folgende Zeichen aber, auch
nur Gegensténde ausdriicken, die auf einander, oder deren Theile auf einander folgen.

Gegenstinde, die neben einander oder deren Theile neben einander existiren,
heiBen Korper. Folglich sind Kérper mit jhren sichtbaren Elgenschaften die elgent-
lichen Gegenstiande der Mahlerey. -

Gegenstinde, die auf einander, oder deren Theile auf einander folgen, heiBen
tiberhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der
Poesie.“?

Diesen Thesen stellt Lessing in dem unmittelbar davorstehenden Kapitel ein
illustrierendes Beispiel einer sprachlich dargestellten' Handlung voran, den Bogen-
schieBenden Pandarus im vierten Buche der Ilas: ,,Von:dem Ergreiffen des Bogens
bis zu dem Fluge des Pfeiles, ist jeder Augenblick gemahlt . . . .Pandarus zieht seinen
Bogen hervor, legt die Senne an, 6fnet den Kdcher, wihlet einen noch ungebrauchten
wohlbefiederten Pfeil, setzt den Pfeil an die Senne, ziehet die Senne mit samt dem
Pfeile unten an den Einschnitte zuriick, die Senne nahet sich der Brust, die eiserne
Spitze des Pfeils dem Bogen, der grosse geriindete Bogen schligt ténend auseinander,
die Senne schwirret, ab sprang der Pfeil, und gierig fliegt er nach seinem Ziele*?

Lessings These, Poesic habe ausschlieBlich aufeinander folgenge Gegenstinde
darzustellen, weil die Sprache aus aufeinander folgenden Zeichen besteht, war fiir
seine Zeitgenossen wie Moses Mendelssohn und Herder mehr als fragwiirdig. Thr
Einwand lautete: sprachliche Zeichen lieBen sich nicht mit malerischen gleichsetzen.
Diese seien natiirliche Zeichen, die selber nebeneinander liegend nur nebeneinander
existierende Gegenstande darstellen kénnen. Hingegen seien jene wirkiirliche Zeichen,
die, obwohl sie aufeinander folgen, nicht nur aufeinander folgende Handlungen
sondern auch nebeneinander existierende Gegenstinde darzustellen imstande sind.®

Daraufhin schreibt Herder in seinen ,,Kritischen Waldern*: ,;welche Proportion
ist in dem Successiven der Toéne und in dem Successiven der Gegenstinde, die sie
schildert? Wie weit halten diese einen Schritt? Wie kann man auch nur an Ver-
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gleichung denken? Und wie weit weniger eins aus dem andern zu schlieBen? — Und
wenn sie auch denn Successionen schilderte, warum miissen diese Successionen Hand-
lung sein?*“ Anderseits bemerkt Herder, was Lessing von aufeinander folgenden
Zeichen sagt, treffe eher fiir die Musik zu, denn Tone seien aufeinander folgende
natiirliche Zeichen, die nur aufeinander folgende Gebilde darstellen konnen.

Diese Argumente Herders wiren durchaus als wohlbegriindet gelten zu lassen,
obwohl seine Laokoonkritik als ganzes, wie es mir scheint, auch wiederum pro-
blematisch ist. Aber bevor ich niher darauf eingehe, mochte ich mich zunéchst mit
der Frage beschiftigen, warum Lessing sich veranlaBt sah, Poesie und Malerei
einmal richtig auseinanderzuhalten.

2

Bis in die Zeit von Lessing hinein war es in &sthetischen Theorien iiblich, der
Malerei vor der Poesie den Vorrang zu geben.

Todorov schreibt in seinen ,, Théories du symbole*, daB diese Tendenz bis Leonard
da Vinci zuriickreicht, und zitiert aus dessen ,,Traité de la peinture®: ,,Nous dirons
donc avec raison que, dans le domaine des fictions, il y a entre peinture et poésie la
méme différence qu’entre un corps et 'ombre dérivée, ou méme plus grande, car
Pombre de ce corps passe au moins par la vue pour accéder au sens commun, alors
que sa forme imaginée (=en poésie) ne passe nullement par elle mais se produit dans
Poeil intérieur.”** Weiterhin erortert Todorov I’'abbé Dubos’ ,,Réflexions critiques
sur la poésie et la peinture®, die ein halbes Jahrhundert vor ,,Laokoon* geschrieben
wurden, und stellt fest, ,.,. . . il result pour Dubos une triple supériorité de la peinture.
D’abord, comme P’avait déja remarqué Léonard, les choses représentées possédent
une présence supérieure; ce qui se prolonge, comme chez Léonard encore, en un
éloge de la vision par opposition & Pouie (la poésie pour Dubos est un art auditif ):
,on peut dire poétiquement parlant que loeil est plus prés de 'ame que loreille’. . .
Deuxiémement—ce n’est qu'une conséquence de 'affirmation précédente—, la peinture
agit sur les hommes plus directement, plus fortement que la poésie. Troisiémement,
'une est compréhensible pour tous, indépendamment de leur nationalité ou éduca-
tion, alors que I’autre ne I’est pas: la malédiction de Babel joue en défaveur de la
poésie.*®

Die Probleme, die sich aus dem Vorrang der Malerei ergeben haben, sind u.a. in
der Vorrede von ,,Lackoon* an der Stelle ersichtlich, wo sich Lessing miBbilligend
iiber ,,die neuesten Kunstrichter® AuBert, die den Unterschied zwischen Malerei
und Poesie nicht richtig einzuschitzen weiB, und ,,aus jener Uebereinstimmung der
Mahlerey und Poesie die crudesten Dinge von der Welt geschloBen. Bald zwingen
sie die Poesie in die engern Schranken der Mahlerey; bald laBen sie die Mahlerey die
ganze weite Sphire der Poesie fiilllen. Alles was der einen Recht ist, soll auch der
andern vergdnnt seyn; alles was in der einen gefallt oder miBfallt, soll nothwendig
auch in der andern gefallen oder miBfallen; und voll von dieser Idee, sprechen sie in
dem zuversichtlichsten Tone die seichtesten Urtheile, wenn sie, in den Werken des
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Dichters und Mabhlers iiber einerley Vorwurf, die darinn bemerkten Abweichungen
von einander zu Fehlern machen, die sie dem einen oder dem andern, nach dem sie
entweder mehr Geschmack an der Dichtkunst oder an der Mahlerey haben, zur Last
legen.*"

DemgemilB macht Lessing in seiner Abhandlung zwei solcher ,,Kunstrichter* zum
Gegenstand einer ausfithrlichen Kritik; je vier Kapitel widmet er den beiden, zum
einen dem Englinder Spence, dessen ,,Polymetis, erschienen 1747, den Untertitel
trigt, ,,an Enquiry concerning the Agreement between the Works of the Roman Poets,
and the Remains of the antien Artists, being an Attempt to illustrate them mutually
from one another*.® und zum andern dem franzdsischen Grafen Caylus, der in
seinen 1757 erschienenen ,, Tableaux tirés de I'Tlade, de I’Odysée d’Homere et de
I’Eneide de Virgile, avec des observations generales sur le Costume* versuchte, Maler
auf Szenen in den Homerischen Epen aufmerksam zu machen, die seiner Meinung
nach ausgezeichnete Sujets fiir sie abgeben wiirden. Von diesem letzteren zitiert
Lessing eine charakteristische Stelle, an der man recht klar erkennen kann, wie damals
der Vorrang der Malerei aussah: ,,On est toujours convenu, que plus un Poeme
fournissoit d’images et d’actions, plus il avoit de superiorité en Poesie. Cette reflexion
m’avoit conduit & penser que le calcul des differens Tableaux, qu’offrent les Poemes,
pouvoit servir & comparer le merite respectif des Poemes et des Poetes. Le nombre
et le genre des Tableaux que presentent ces grands ouvrages, auroient ét€ une espece
de pierre de touche, ou plutdt une balance certaine du merite de ces Poemes et du
Genie de leurs Auteurs.?

Lessing wollte die poetische Darstellung vom Prinzip von ut pictura poesis be-
freien, um ihr eigenes neu bestimmen zu kdénnen.

3

Lessing beginnt seine Abhandlung mit der Kritik an Winckelmanns Interpreta-
tion der Laokoon Statue.

Winckelmann sieht ,,edle Einfalt und stille GroBe* der griechischen Seele darin,
daB der durch Schlangen geplagte Laokoon beim heftigen Schmerz nicht schreit,
denn an seinem kaum gedffneten Mund sei nur ,.ein dngstliches und beklemmtes
Seufzen‘ zu erkennen.

Dem gegeniiber argumentiert Lessing:

Zum einen bestehe in der griechischen Kultur die dsthetische Konvention, die in
der Schonheit ,,das hochste Gesetz der bildenden Kiinste*? erblickte. Inkompatibel
mit dieser Konvention sei, darstellen zu wollen, ,,Leidenschaften und Grade von
Leidenschaften, die sich in dem Gesichte durch die haBlichsten Verzerrungen &us-
sern, und den ganzen Korper in so gewaltsame Stellungen setzen, daB alle die schonen
Linien, die ihn in einem ruhigern Stande umschreiben, verloren gehen. Dieser ent-
hielten sich also die alten Kiinstler entweder ganz und gar, oder setzten sie auf ge-
ringere Grade herunter, in welchen sie eines MaaBes von Schonheit fahig sind* Auf
die Laokoon Statue angewendet besagt das: ,,er (der Kiinstler) muBte Schreyen in
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Seufzen mildern; nicht weil das Schreyen eine unedle Seele verréth, sondern weil
es das Gesicht auf eine eckelhafte Weise verstellet. Denn man reile dem Laokoon
in Gedanken nur den Mund auf und urtheile . ... Die bloBie weite Oefnung des
Mundes, . . . ist in der Mahlerey ein Fleck und in der Bildhauerey eine Vertiefung,
welche die widrigste Wirkung von der Welt thut.*'V

Zum andern lieBe sich die Erklarung, warum Laokoon nicht schreien soll, von
dem Kunstprinzip ableiten, das, anders als die #sthetische Konvention einer be-
stimmten Kultur, fiir die bildenden Kiinste iiberhaupt gilt. Dabei definiert er diese
interessanterweise zeitlich, d.h. durch die Zeit des Dargestellten und des Betrachters.

Die Zeit des Dargestellten, nimlich der Augenblick, den ein Kiinstler zum Gegen-
stand der Darstellung macht, ,.kann nicht fruchtbar genug gewahlet werden.*'?
Unfruchtbar sei gerade die hdchste Stufe der Leidenschaften sowie der korperlichen
Schmerzen, weil sie der Einbildungskraft keinen Spielraum 148t: ,,Wenn Laokoon
also seufzet, so kann ihn die Einbildungskraft schreyen héren; wenn er aber schreyet,
so kann sie von dieser Vorstellung weder eine Stuffe héher, noch eine Stuffe tiefer
steigen, ohne ihn in einem leidlichern, folglich uninteressantern Zustande zu er-
blicken. Sie hort ihn erst dchzen, oder sie sieht ihn schon todt*.

Was die Zeit des Betrachters anbelangt, hebt Lessing die Tatsache hervor, daB
Kunstwerke ,,gemacht sind, nicht bloB erblickt, sondern betrachtet zu werden®, mit
andern Worten, daB ein einziger Augenblick ,,durch die Kunst eine unverédnderliche
Dauer erhalt” Und daraus zieht er den SchluB, daB fiir bildende Kiinste alle jene
Gegenstdnde nicht geeignet sind, die ,,plotzlich ausbrechen und plétzlich ver-
schwinden und nur einen Augenblick da sind. Zu diesen ,,transitorischen* Gegen-
stinden, wie er sie nennt, gehort sowohl das Portriat des lachenden La Mettrie, von
dem er bemerkt ,,Betrachtet ihn &ftrer, und er wird aus einem Philosophen ein Geck;
aus seinem Lachen wird ein Grinsen'®:¥*, als auch Laokoons Schreien: ,,Wenn
also auch der geduldigste standhafteste Mann schreyet, so schreyet er doch nicht
unabléBlich. Und nur dieses scheinbare UnabliBliche in der materiellen Nachahmung
der Kunst ist es, was sein Schreyen zu weibischem Unvermdgen, zu kindischer Un-
leidlichkeit machen wiirde.*1

Lessing faBt diese Argumentationen wie folgt zusammen: ,,Ich iibersehe die an-
gefiihrten Ursachen, warum der Meister des Laokoon in dem Ausdrucke des korper-
lichen Schmerzes MaaB halten miiBten, und finde, daB sie allesamt von der eigenen
Beschaffenheit der Kunst, und von derselben nothwendigen Schranken und Be-
diirfniBen hergenommen sind. %

DaB Laokoon nicht schreit, liegt also nicht, wie Winckelmann meint, an der
Eigenart der griechischen Seele, sondern an dem einer Kunstgattung immanenten
Prinzip. Das wiirde heiBen, das Kunstwerk von der seelischen Verfassung des schaffen-
den Subjekts loszulsen und das Dargestellte aus den objektiven Bedingungen der
Darstellung her zu verstehen.

Der oben zitierten Zusammenfassung fiigt Lessing hinzu, daB jegliche der Argu-
mentationen, die nur fiir bildende Kiinste gelten, ,,sich schwerlich auf die Poesie
anwenden laBen diirfte” In dieser kann Laokoon mit gutem Recht schreien, und
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der Vergilsche Vers: ,,clamores horrendos ad sidere tollit* ist als ,,ein erhabener Zug
fiir das Gehor zu bezeichnen®. -

Lessing bemiiht sich, zu beweisen, indem er zahlreiche Beispiele aus Homer und
Sophokles anfiihrt, ,,daB Schreyen bey Empfindung korperlichen Schmerzes, be-
sonders nach der alten griechischen Denkungsart, gar wohl mit einer groBen Seele
bestehen kann.*” Griechische Helden sind, wie er meint, nicht nur Helden, sie werden
dadurch auch Menschen, daB sie den Schmerz offen bekunden: ,,Nach ihren Thaten
sind es Geschopfe héherer Art; nach ihren Empfindungen wahre Menschen**®).

_ Andererseits attackiert Lessing den Stoizismus rémischer Art: ,,Ich bekenne, daB
ich an der Philosophie des Cicero iiberhaupt wenig Geschmack finde; am aller
wenigsten aber an der, die er in dem zweyten Buche seiner Tusculanischen Fragen
iiber die Erduldung des kérperlichen Schmerzes auskramet. Man sollte glauben, er
wolle einen Gladiator abrichten, so sehr eifert er wider den #uBerlichen Ausdruck
des Schmerzes.**

Aber: ,,ein Theater ist keine Arena.* Fiir Lessing befinden sich Gladiatorenspiele,
um strukturalistisch zu reden, im Verhiltnis der opposition gegen die Tragddie;
diese bezieht das Mitleid ein, das AuBerungen des korperlichen Schmerzes erwecken,
wihrend es jene ausschlieBen. Er nennt die Personen der Senecaschen TragSdien
,.Klopfechter im Cothurne* und bemerkt, ,,daBl die gladiatorischen Spiele die vor-
nehmste Ursach gewesen, warum die Romer in dem Tragischen noch so weit unter
dem MittelmaBigen geblieben sind. Die Zuschauer lernten in dem blutigen Amphi-
theater alle Natur verkennen, wo allenfalls ein Ktesias seine Kunst studieren konnte,
aber nimmermehr ein Sophokles.**”

Fithrt man diesen Gedanken Lessings einen Schritt weiter, so kdnnte man sagen,
daB es auf Barbarei hinauslduft, edele Einfalt und stille GréBe ohne Bezug auf ein
bestimmtes Kunstprinzip zu hypostasieren, zumal wenn man korperliche Schmerzen
nicht zu ihrem Recht kommen 148t. Als Barbaren stuft Lessing denn auch ,,Vor-
altern* der Europder ein, die in der leidenden Tapferkeit groBer gewesen seien als
in der tatigen.

4

Bemerkenswert ist, daB Lessing einerseits sich bemiiht, Poesic und Malerei von-
einander zu trennen, anderseits aber in seiner Erdrterung der Poesie dem Malerischen
verpflichtet bleibt.

Die Schénheit ist bei ihm nicht nur ,,das héchste Gesetz der bildenden Kiinste*
sondern auch der Poesie. Das ist ersichtlich eben an der Stelle, wo er das HéBliche
erdrtert, um ihm in die Poesie EinlaB zu gewahren.

Riumliche Gegenstinde zu schildern, schéne wie haBliche, ist der Poesie nicht
gegeben, denn sie kann von ihnen nur schwache abgeblaBte Bilder vermitteln. Aber
gerade das kommt dem HéBlichen in der Poesie zugute, wie es Lessing an dem Beispiel
cines der Homerischen Helden, des miBgestalteten Thersites erldutert: ,,Eben weil
die HaBlichkeit in der Schilderung des Dichters zu einer minder widerwértigen Er-
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scheinung korperlicher Unvollkommenheit wird, und gleichsam, von der Seite ihrer
Wirkung, HaBlichkeit zu sein aufhéret, wird sie dem Dichter brauchbar.*2?

Lessing nimmt das HaBliche in die Poesie auf, weil sie es nicht anders als abge-
schwiicht darstellen kann, so daB es unser Gefiihl fiir Schonheit nicht verletzt. Bei
ihm gilt also das Gesetz der Schénheit auch fiir die Poesie.

AuBerdem darf das HaBliche auch in der Poesie nicht selbstindig wirken, sondern
verbunden mit anderen Elementen, ,,als Ingrediens®, dazu dienen, ,,vermischte
Empfindungen hervorzubringen und zu verstirken* Diese sind einerseits das Li-
cherliche, als unschidliche H#Blichkeit, anderseits das Schreckliche, als schidliche.

Analog wird das Ekelhafte in der Poesie behandelt, das wiederum nur als In-
grediens da sein soll, und das entweder das Licherliche verstirkt oder, mit dem
Schrecklichen vermischt, zum Gr#Blichen wird. Ins besondere hebt Lessing hervor,
daB das Ekelhafte ein wichtiges Mittel sei, das Schreckliche des Hungers darzustellen,
denn die duBerste Hungersnot 148t sich am besten ausdriicken, ,,durch die Erzehlun-
gen aller der unnahrhaften, ungesunden und besonders eckeln Dinge, . . . mit welchen
der Magen befriediget werden miiBen.?*

Fiir die Malerei hingegen, daran hilt Lessing fest, ist das HaBliche kein Gegen-
stand der Darstellung: ,,(die HaBlichkeit der Formen) beleidiget unser Gesicht, wider-
stehet unserem Geschmacke an Ordnung und Uebereinstimmung, und erwecket
Abscheu . . . Wir m6gen den Thersites weder in der Natur noch im Bilde sehen; und
wenn schon sein Bild weniger miBfillt, so geschieht dieses doch nicht deswegen, weil
die H&Blichkeit seiner Form in der Nachahmung H#Blichkeit zu seyn aufhoret,
sondern weil wir das Vermdgen besitzen, von dieser HiBlichkeit zu abstrahiren, und
uns bloB an der Kunst des Mahlers zu vergniigen. Aber auch dieses Vergniigen wird
alle Augenblicke durch die Ueberlegung unterbrochen, wie iibel die Kunst ange-
wendet worden, und diese Ueberlegung wird selten fehlen, die Geringschiitzung des
Kiinstlers nach sich zu ziehen.*?*)

Zwar nimmt Lessing neue Tendenz der Malerei seiner Zeit wahr, die einen
Realismus anstrebt und die Schonheit nicht mehr als das hochste Gesetz erkennt:
,»,die Kunst hat in den neuern Zeiten ungleich weitere Grenzen erhalten. Thre Nachah-
mung, sagt man, erstrecke sich auf die ganze sichtbare Natur, von welcher das Schdne
nur ein kleiner Theil ist. Wahrheit und Ausdruck sey ihr erstes Gesetz; und wie die
Natur selbst die Schonheit h6hern Absichten jederzeit aufopfere, so miiBe sie auch
der Kiinstler seiner allgemeinen Bestimmung unterordnen, und ihr nicht weiter
nachgehen, als es Wahrheit und Ausdruck erlauben.*?* Aber Lessing nimmt Distanz
von dieser neuen Tendenz, indem er das oben erwidhnte Kunstprinzip aufstellt, das
auf der Zeit des Dargestellten und des Betrachters basiert.

Eher befiirwortet Lessing die griechische Kulturpolitik, die die Darstellung des
HéBlichen in bildenden Kiinsten gesetzlich verboten habe: ,,Wir lachen, wenn wir
horen, daB bey den Alten auch die Kiinste biirgerlichen Gesetzen unterworffen ge-
wesen. Aber wir haben nicht immer Recht, wenn wir lachen. Unstreitig miiBen sich
die Gesetze liber die WiBenschaften keine Gewalt anmaaBen; denn der Endzweck
der Wilenschaften ist Wahrheit. Wahrheit ist der Seele nothwendig; und es wird
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Tyranney, ihr in Befriedigung dieses wesentlichen Bediirfniles den geringsten Zwang
anzuthun. Der Endzweck der Kiinste hingegen ist Vergniigen; und das Vergniigen
ist entbehrlich. Also darf es allerdings von dem Gesetzgeber abhangen, welche Art
von Vergniigen, und in welchem MaaBe er jede Art deBelben verstatten will.**

Lessing, der fiir Wissenschaften volle Freiheit beansprucht, schrénkt sie fiir die
Kiinste ein, mit einer etwas verbliiffenden Begriindung, denn er sieht in diesen nur
entbehrliches Vergniigen.?®

Aber wie steht es bei ihm um die Poesie?

Es konnte sein, daB Lessing genau so wie den Wissenschaften auch der Poesie
die volle Freiheit zusprechen, und sie zu einem Realismus bringen wollte, von dem
er die Malerei fernhielt. Seine Argumentation, das HaBliche sei insofern poesiefahig,
als es durch sprachliche Darstellung abgeschwicht werde, wire dann als ein Vor-
wand zu interpretieren, um der Poesie ein Alibi zu verschaffen, daB sie gegen das
Gesetz der Schonheit nicht verstoBe und im althergebrachten Sinne Kunst bleibe,
selbst dann, wenn sie nicht nur das H#Bliche sondern auch das Licherliche, das
Schreckliche und das GraBliche ins Spiel bringt.?”

Lessing ist auch darin dem Malerischen verpflichtet, daB er die sprachliche Dar-
stellung der Handlung poetisches Gemélde nennt.

Er unterscheidet das poetische Gemélde von dem ,,materiellen”, das ein Maler
malt: ,,Ein poetisches Geméihlde ist nicht notwendig das, was in ein materielles
Geméihlde zu verwandeln ist“.?® Ein Maler wiirde kaum imstande sein, den bo-
genschieBenden Pandarus darzustellen, weil seine Mittel, Figuren und Farben, nicht
geeignet sind, das Nacheinander einer Handlung wiederzugeben. Anderseits ist ein
materielles Gemaélde nicht in ein poetisches iibertragbar. Die Szene ,,der ratpflegen-
den und trinkenden Gétter**® aus Homer, die ein ausgezeichneter Stoff fiir einen
Maler sein konnte, wiirde kaum etwas fiir einen Dichter ergeben; in der Illiade
findet man dariiber denn auch, wie Lessing feststellt, nur vier trockne Zeilen.

Lessing erklért, warum er das poetische Gemélde Gemilde nennt; es ist von dem
materiellen streng zu unterscheiden, aber ,,jeder Zug, jede Verbindung mehrerer
Ziige, durch die uns der Dichter seinen Gegenstand so sinnlich macht, dal} wir uns
dieses Gegenstandes deutlicher bewulit werden, als seiner Worte, heiBt mahlerisch,
heiBt ein Gemahlde, weil es uns dem Grade der Illusion niher bringt, deBen das
materielle Gemahlde besonders fihig ist, der sich von dem materiellen Geméhlde
am ersten und leichtesten abstrahiren laBen.**®

Lessings Ansicht der Poesie ist insofern durch das Malerische bestimmt, als er
Hlusion, oder Tauschung, wie es andererorts heift, fiir eines ihrer wesentlichen
Momente ansieht.®

Weiterhin liest man: ,,Aber der Dichter soll immer mahlen‘®?, an der Stelle
nimlich, wo Lessing Haller kritisiert, der in seinen ,,Alpen‘ Krauter und Blumen
naturgetreu aber nicht besonders bildkraftig schildert.

Lessing gibt zu, daB ein Dichter nicht nur Handlungen sondern auch kérperliche
Gegenstdnde wiedergeben kann. Das sei aber nur unter der Bedingung mdéglich, daB
er durch einen ,,Kunstgriff  das Nebeneinander des Gegenstandes dem Nacheinander
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der Darstellung anpasst. Er fithrt auch hier Homer als Beispiel an, der den bogen-
schieBenden Pandarus geschildert hat, aber auch seinen Bogen. Wenn er aber dies
tut, ,,wird er dieses Bild (des Bogens) in eine Art von Geschichte des Gegenstandes
verstreuen, um die Theile deBselben, die wir in der Natur neben einander sehen, in
seinem Geméahlde eben so natiirlich auf einander folgen, und mit dem FluBe der Rede
gleichsam Schritt halten zu laBen . . . einen Bogen von Horn, von der und der Lénge,
wohl poliret, und an beyden Spitzen mit Goldblech beschlagen ... Zahlt er uns
alle diese Eigenschaften so trocken eine nach der andern vor? Mit nichten; das
wiirde einen solchen Bogen angeben, vorschreiben, aber nicht mahlen heiBen. Er
fangt mit der Jagd des Steinbockes an, aus deBen Hornern der Bogen gemacht
worden ; Padarus hatte ihm in den Felsen aufgepaBt und ihn erlegt; die Hérner waren
von auBerordentlicher GrofBe, deswegen bestimmte er sie zu einem Bogen; sie kommen
in die Arbeit, der Kiinstler verbindet sie, polieret sie, beschléagt sie . .. .*“%%

Bei Homer finden sich, Lessing zufolge, viele solche Kunstgriffe; er malt den Wagen
der Juno, indem er ihn durch Hebe Stiick fiir Stiick zusammensetzen 148t, oder die
Kleidung von Agamemnon, indem er uns vorfiithrt, wie er sich anzieht.

6

DaB Lessing in seinem Versuch, die Eigenart der Poesie zu bestimmen, noch an
das Malerische ankniipft, ist eines der Probleme, die Herder Anlall zur Kritik ge-
geben haben.

In den ,,Kritischen Waldern® argumentiert Herder gegen Lessings Thesen iiber
den Bogen des Pandarus: ,,Wenn Homer uns Bogen des Pandarus malen will und
uns erst auf die Jagd des Steinbocks fithret, aus dessen Hornern der Bogen gemacht
worden, und uns erst den Felsen zeigt, wo ihn Pandarus erlegt, und nun erst die
Horner des Steinbocks langelang ausmiBt; nun erst sie in Arbeit gibt, nun erst uns
jeder Arbeit des Kiinstlers zuschauen 148t — wer kann sagen, Homer habe das
Successive seiner Beschreibung der Natur des Koexistenten gleichsam niherbringen
und die Teile des Bogens mit dem Flusse der Rede Schritt halten lassen! Statt daB3
sie durch diese Homerische Manier niher zusammenkommen sollten, sehe ich sie
sich weiter hinaus zerstreuen; unter vielen andren fremden Ziigen (Jagd, Steinbock,
Ort des Erhaschens, Ort der Verwundung, Lager des geféllten Steinbocks, Werk-
stitte des Kiinstlers) liegen sie versteckt; und hitte Homer mit seiner Geschichte des
Bogens darauf gezweckt, um mir nachher mit einmal alle Teile des Bogens anschau-
lich zu geben, so hitte er eben den schlechtesten Weg genommen. Meine Phantasie
wenigstens hat sich der Geschichte iiberlassen, dem Pandarus einen Bogen zu
zimmern; aber ihn sich nachher in allen seinen Teilen auf einmal zu denken, die
fremden Ziige in der Geschichte erst wegzulassen — welche Miihe! welche Absonde-
rung !

Lessings These, dal Homer in das Nacheinander der Rede das Nebeneinander des
korperlichen Gegenstandes transponiert habe, um diesen zu schildern, bestreitet
Herder und meint: ,,Seine (Homers) ganze Manier zeigt, daB er nicht fortschreite,
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um uns, es sei, wovon es sei, ein Bild des Ganzen durch Succession zu geben; sondern
er schreitet durch die Teile, weil ihm an dem Bilde des Ganzen ganz und gar nicht
lag.©s®

Herder sieht das Wesen der Poesie nicht in dem Nacheinadner der Rede; dies sei
die Eigenschaft der Rede tiberhaupt und habe mit dem Spezifischen der Poesie wenig
zu tun.

Er definiert die Poesie durch den Begriff der Kraft: ,,die Poesie wirkt durch Kraft.
— Durch Kraft, die einmal den Worten beiwohnt, durch Kraft, die zwar durch das
Ohr geht, aber unmittelbar auf die Seele wirket. Diese Kraft ist das Wesen der Poesie,
nicht aber das Koexistente oder die Succession. ®

Davon ausgehend schldgt er eine andere Interpretation der Homerischen Dar-
stellung von Pandarus® Bogen vor: ,,. .. hore ich die Geschichte des Bogens, nicht
damit mir diese statt Gemalde sei, sondern um einen Begriff von seiner Starke, von
der Macht seiner Arme, mithin von der Kraft seiner Sehne, seines Pfeils, seines
Schusses zum voraus in mich zu pflanzen. Wenn nun Pandarus den Bogen vornimmt,
die Sehne anlegt, den Pfeil ansetzt — abdriickt! — wehe dem Menelaus, den der
Pfeil eines solchen Bogens trifft, wir kennen seine Stirke. Hr. L. kann also nicht
sagen, es sei Homeren mit seiner Geschichte des Bogens um sein Bild und blol um
sein Bild zu thun gewesen. Um nichts minder als hierum; die Starke, die Kraft des
Bogens war seine Sache: sie und nicht die Gestalt des Bogens gehort zur Ge-
schichte.“s"

Die Kraft, so wie sic Herder meint, ist anscheinend beides in einem: die Kraft
von Pandarus und seinem Bogen, und die Kraft der Homerischen Versen, die auf
uns wirken, indem sie jene darstellen.

Daran ist aber problematisch, daBl es sich fast als unmdglich erweist, weiter klar-
zustellen, was eigentlich Kraft ist.

Diese Schwierigkeit macht sich bemerkbar, wenn man die obige Interpretation
Herders einige Zeile weiterliest. Da heilBit es: ,,sie (die Kraft) und keine andere Fi-
genschaft soll hier energisch mitwirken, da wir, wenn nachher Pandarus abdriickt,
wenn nachher die Senne schwirrt, der Pfeil trifft — um so mehr den Pfeil empfinden.*
Die Kraft kann somit nur empfunden werden, und das wiirde bedeuten, daB3 sie
sich weder erkennen noch analysieren 1a53t.

Dasselbe gilt auch, wenn von dem Wagen von Juno die Rede ist, den Homer durch
Hebe Stiick fiir Stiick zusammensetzen 148t: ,,Bei jedem Teile sollen wir ausrufen:
Préchtig! gottlich! koniglich! — ist dies, ist dieser Begriff sinnlich voilkommen in
der Seele: das Ganze mit seinen Teilen war nicht mein Bild, das mag ein Kutscher
lernen. — Der Wagen ist zusammen, die Energie also vollendet; ich rufe nochmals
aus: Prachtig! gottlich! koniglich! und lasse Juno und Minerva kutschieren.**®
Aber so ausgerufene Pridikate wiren schwerlich als ,,Begriff** zu bezeichnen, sie
bezeugen durch ihre Unbeholfenheit eher die Schwierigkeit, die Kraft konkret zu
explizieren.

Herder ist insofern konsequenter als Lessing, als er die Eigenart der Homerischen
Epen, und damit der Poesie, vollig unabhingig von dem Malerischen zu bestimmen
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versucht, aber dafiir muBte er den Preis zahlen, daB der Begriff der Kraft, mit dem
er das Wesen der Poesie definiert, dieses ins Unbestimmte hineinzieht.

7

Eingehender zu betrachten ist, wie der Begriff der Kraft in Herders Denken iiber
die Poesie funktioniert.

Kraft wirkt ihm zufolge sowohl im Raume als auch in der Zeit.

Kraft wirkt im Raume, denn ,,sie bringt . . . jeden Gegenstand gleichsam sichtlich
vor die Seele, d.i. sie nimmt so viel Merkmale zusammen, um mit einmal den Ein-
druck zu machen, der Phantasie ihn vor Augen zu fithren, sie mit dem Anblicke zu
tauschen.®

Und Herder stellt daraufhin fest, ,,daB das erste Wesentliche der Poesie wirklich
eine Art von Malerei, sinnliche Vorstellung sei Man sieht also, daB er bereit ist, das
Malerische in die Poesie einzubeziehen, — und daB dieses dem ,,poetischen Ge-
mihlde* Lessings zum Verwechseln &hnlich ist.

Herder hat gegen Lessing argumentiert, daB die Homerische Darstellung von Bogen
des Pandarus und Wagen der Juno nicht als Beschreibung der kérperlichen Gegen-
stinde zu interpretieren sei, aber er wirft anderseits Lessing vor, er wolle alles
Malerische aus der Pogsie verweisen, indem er deren Wesen durch Nacheinander
der Rede bestimme: ,,Ich zittre vor dem Blutbade, den die Satze: ,Handlungen sind
die eigentlichen Gegenstinde der Poesie, Poesie schildert Korper, aber nur andeu-
tungsweise durch Handlungen: jede Sache nur mit einem Zuge u.s.w.‘, unter alten
und neuen Poeten anrichten miissen. Von Tyrtius bis Gleim und von Gleim wieder
nach Anakreon zuriick, von Ossian zu Milton und von Klopstock zu Vergil wird
aufgerdumt — schreckliche Liicke!*““® Und weiter heiit es: ,,auch ich hasse nichts
so sehr als tote, stillstehende Schilderungssucht, insonderheit wenn sie Seiten, Blitter,
Gedichte einnimmt; aber nicht mit dem tédlichen Hasse, um jedes einzelne ausfiihr-
liche Gemailde, wenn es auch koexistent geschildert wiirde, zu verbannen . . . und denn
auch nicht aus dem namlichen Grunde, weil die Poesie in succesiven Ténen schildert,
oder weil Homer dies und jenes macht und nicht macht — um deswillen nicht.***)

Aber man konnte mit gutem Recht Herder fragen, wodurch man die , koexistent
geschildert(en)”* Gemalde, die er in die Poesie einzulassen gedenkt, von ,tote(n),
stillstehende(n)* Schilderungen unterscheiden kann. Seine Antwort wiirde lauten,
jene seien von Kraft beseelt, und diese nicht. Aber von dem Begriff der Kraft lieBen
sich nur schwer konkrete Charakteristika ableiten, die solche Bilder auszeichnen,
die von Kraft zeugen.

Kraft wirkt in der Zeit, ,,indem sie durch die Schnelligkeit, durch das Gehen und
Kommen ihrer Vorstellungen auf die Seele wirkt und in der Abwechselung teils,
teils in dem Ganzen, das sie durch die Zeitfolge erbauet, energisch wirket.“*’ Den
Terminus: energisch — er ist auch an den vorher zitierten Stellen vorgekommen —
gebraucht Herder eigentlich in Bezug auf Musik. Und in eine Analogie zu dieser
bringt er die Poesie, indem er fortfahrt: ,,daB sie (die Kraft) einer Abwechselung und
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gleichsam Melodie der Vorstellungen und eines Ganzen fahig sei, dessen Teile sich
nach und nach duBern, dessen Vollkommenheit also energesieret — dies macht sie
zu einer Musik der Seele, wie sie die Griechen nannten® Das wiirde heiBen, daB sich
Vorstellungen einzelner Gegenstinde zum ganzen eines poetischen Textes wie ein-
zelne Tone zu einer Melodie verhalten.

Herder meint, es sei fiir die Poesie unerlaflich, daBl die Kraft sowohl zeitlich als
raumlich wirkt. ,,Keines von beiden, allein genommen, ist ihr (der Kraft) ganzes
Wesen. Nicht die Energie, das Musikalische in ihr; denn dies kann nicht stattfinden,
wenn nicht das Sinnliche ihrer Vorstellungen, das sie der Seele vormalet, voraus-
gesetzt wird. Nicht aber das Malerische in ihr; denn sie wirkt energisch, eben in dem
Nacheinander bauet sie den Begriff vom sinnlich vollkommnen Ganzen in die Seele ;
nur beides zusammengenommen, kann ich sagen, das Wesen der Poesie ist Kraft,
die aus dem Raum (Gegenstinde, die sie sinnlich macht) in der Zeit (durch eine
Folge vieler Teile zu einem poetischen Ganzen) wirkt: kurz also sinnlich vollkommene
Rede.*®

Aber man sieht, daBl die beiden Wirkungen der Kraft in ihrem Verhiltnis zuein-
ander ungleich sind; der zeitlichen ist die riumliche untergeordnet, da diese nichts
weiter als Voraussetzung fiir jene ist; durch diese werden Vorstellungen hervorge-
bracht, wie einzelne Tone, durch jene die Melodie, d.i. das Ganze eines poetischen
Textes. Wie vorhin steht die Poesie im Zeichen der Musik.

Interessant ist, dafl Lessing, der das Wesen der Poesie im Nacheinander der Rede
erblickte, in seiner Theorie der Poesie weitgehend dem Malerischen verpilichtet
bleibt, wihrend Herder die Poesie an die Musik, die Kunst des Nacheinanders par
excellence, heranbringt, obwohl er dem Nacheinander der Rede keine groBe Bedeutung
beimiBt, und das Wesen der Poesie durch den Begriff der Kraft zu bestimmen be-
strebt ist.

Auf der Landkarte der Kunst hat sich der Ort der Poesie verschoben; diese, von
Lessing ,,dltere Schwester der Mahlerey“*4 genannt, ist bei Herder als der Musik
verwandt angesehen. Dal die Poesie jedes Mal in Bezug auf andere Kunst behandelt
wird, ist aber recht merkwiirdig.

Die Konsequenz davon, daB die Poesie in die Nachbarschaft zur Musik gebracht
ist, wiirde erst in der Zeit der Romantik voll erkennbar sein.

8

Lessing geht, bei der Aufstellung seiner These, Poesie konne prinzipiell nur
Handlungen darstellen, die in der Zeit aufeinander folgen, vom Standpunkt des
Rezipienten aus. Das ist ersichtlich an der Stelle, wo er erortert, warum der Poesie
nicht gegeben ist, korperliche Gegenstinde zu schildern. ,,Gesetzt nun also auch,
der Dichter fithre uns in der schénsten Ordnung von einem Theile des Gegenstandes
zu dem andern; gesetzt, er wiBBe uns die Verbindung dieser Theile auch noch so klar
zu machen: wie viel Zeit gebraucht er dazu? Was das Auge mit einmal iibersiehet,
z&hlt er uns merklich langsam nach und nach zu, und oft geschieht es, da wir bey
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dem letzten Zuge den ersten schon wiederum vergeBen haben. Dennoch sollen wir
uns aus diesen Ziigen ein Ganzes bilden. Dem Auge bleiben die betrachteten Theile
bestiandig gegenwirtig; es kann sie abermals und abermals iiberlauffen: fiir das Ohr
hingegen sind die vernommenen Theile verloren, wann sie nicht in dem Gedéchtnifie
zuriickbleiben. Und bleiben sie schon da zuriick: welche Miihe, welche Anstrengung
kostet es, ihre Eindriicke alle in eben der Ordnung so lebhaft zu erneuern, sie nur
mit einer maBigen Geschwindigkeit auf einmal zu iiberdenken, um zu einem etwani-
gen Begriffe des Ganzen zu gelangen!‘“

In dem Sinne wiirde es nicht verfehlt sein, zu sagen, daBl Lessings Fragestellung
dahin lautete, unter welchen Bedingungen man poetische Texte herstellen kann, die
der Auffassungsfihigkeit der Rezipienten am besten entsprechen.*®’

Bei Herder gewinnt die Eigenart der jeweiligen Schaffenden zentrale Bedeutung,
weil es naheliegt, die Kraft, die einem poetischen Text innewohnt, auf den Autor
zuriickzufithren. Herder spricht denn auch von dem ,,Ton Homers”, den Lessing
mit seiner Theorie verfehlt habe: ,,In jedem Zuge ihres (der epischen Handlung)
Werdens muB Energie, der Zweck Homers, liegen; mit jeder andern Hypothese von
Kunstgriffen, von Einkleidungen, um das Koexistente der Schilderung zu ver-
meiden, komme ich aus dem Tone Homers. Ich weil, daB dieser Vorwurf groB sei,
daB kein groBeres Hindernis der Kraft eines Dichters gelegt werden konne, als nicht
in seinem Tone zu lesen; allein deswegen nehme ich meinen Vorwurf nicht zuriick*”
Herder hilt also den Ton des Dichters, d.i. die Eigenart des Schaffenden, fiir das
Wichtigste, dem gerecht zu werden Aufgabe eines Kritikers ist.

Lessing nimmt poetische Texte als signifiants und fiir ihre signifiés interessiert
er sich nur wenig. Wenn er behauptet, Handlungen seien der eigentliche Gegenstand
der poetischen Darstellung, so deshalb, weil als signifiants nur solche poetische Texte
am besten funktionieren, die dem WahrnehmungsprozeB der Rezipienten gemél
sind. Aber Fragen nach den signifiés der Handlungen, ob sie etwa Psychologie des
Menschen zum Ausdruck bringen oder gesellschaftliche Realitdt, bleiben bei ihm
offen.

Herder beschéftigt sich dagegen eher mit signifiés: der Eigenart des einzelnen
Autors, die er aus poetischen Texten abzulesen versucht. Daran liegt es, dal er gegen
Ende seiner Abhandlung Typen der griechischen Poesie skizziert, deren jedem er
jeweils einen reprisentativen Dichter zuordnet: ,,Nun aber ist Homer nicht der
einzige Dichter . . . Bin Sénger (gelorocos) und ein lyrischer Maler (ecdomoros), Ana-
kreon und Pindar, stehe also gegen den Geschichtsdichter (ewomozos) Homer . . .
Homer dichtet erzahlend . . . Anakreon schwebt zwischen Gesang und Erzéhlung . . .
Pindar hat ein groBes lyrisches Gemilde, ein labyrinthisches Odengebiude im Sinne
... Und sein Fazit hiervon lautet: ,,Kann jeder seinen Zweck auf seine Art erreichen,
mir sein Ganzes vollkommen darstellen, mich in dieser Anschauung tduschen — was
will ich mehr?4®

Es wire nicht unberechtigt, in Herders Laokoonkritik Keime des romantischen
Geistes zu sehen. Denn die Tendenzen, die sich hier bemerkbar machen, sind die-
jenigen, die sich in der Zeit der Romantik voll entwickeln wiirden: die Affinitat der
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Poesie mit der Musik statt mit der Malerei, Hineinverlegen der signifiés der poetischen
Texte in die Eigenart des Autors. Dies letztere ist insofern problematisch, als es dazu
verfiihrt, poetische Texte ausschlieBlich in Hinblick auf den Autor zu lesen, und
dadurch die Perspektive verbaut, signifiés anderer Art zu erkennen, wie z.B. Im-
plikationen der geschichtlichen und gesellschaftlichen Realititen. Da wir heute
wissen, daB solche Art und Weise der Poesieinterpretation die Entwicklung der
Literaturkritik nicht nur giinstig beeinfluit hat, kdnnen wir mit gutem Grund einmal
iiber Herder auf Lessing zuriickkommen, um neu von ihm zu lernen; es besteht die
Aussicht, aus seinen weiteren Schriften zu erschlieBen, nicht nur wie er iiber die Poesie
als signifiants gedacht hat, sondern auch iiber ihre signifiés.
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DaB Lessing die hochste Stufe der Leidenschaften und Schmerzen aus der Malerei verwiesen
hat, darin erblickt Elida Maria Szarota einen ,,der kriftigsten Schlige, der gegen die Barock-
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und Kirchenkunst gefithrt wurde.“ Analog interpretiert sie Lessings Ablehnung des Transi-
torischen und meint, daf er damit ,,den ganzen Rokokostil, den Louis XV-Stil, treffen will.*
Laokoon, S. 168.

Ingeborg Hoesterey referiert von einer interessanten Laokoonrezeption: Lessings Denkweise,
von dem Prinzip der jeweiligen Kunstgattung her das von ihr Dargestellte zu verstehen, habe
Clement Greenberg, Theoretiker der abstrakten Malerei, in seinem Aufsatz ,,Toward a Newer
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Zzitiert aus den ,,Epistulae morales™ die Stelle, wo Seneca ,,seinen Freund Lucilius vor den Ge-
fahren des Zirkus warnt: jedesmal, wenn er die Kimpfe besuche, kehre er grausamer und
unmenschlicher zuriick, crudelior et inhumanior.*

Lessing habe Winckelmanns Ansicht {ibernommen, die Barner wie folgt zusammenfafit: ,,Das
Klassische Griechentum also hatte, in seiner Menschlichkeit, keine Gladiatorenspicle gekannt,
von Rom erst kam das Ubel.*

Barner stellt anderseits fest, daB sich Lessing 6fters sehr intensiv mit Seneca beschiftigt habe.
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Miinchen, 1973, S. 89-90.
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ibid. S. 164.
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Ein Versuch, diese AuBerung Lessings zu entschuldigen: ,,aber das ist nur gleichsam ein Sich-
Versprechen, herrithrend von der pedantischen Terminologie des zeitgendssischen asthetischen
Orakelwesens, aus der sich Lessings eigene Sprache erst herausarbeiten muBte. Wie Lessings
eigene Sprache sich hoch iiber das Diktum vom entbehrlichen Vergniigen als dem Endzweck
der Kiinste erhebt, beweist nicht nur jede Zeile seines kritischen Werkes, sondern beweist mit
groBartiger Schlagkraft gerade die unmittelbar hier folgende Nutzanwendung.*

Paul Rilla, Lessing und sein Zeitalter, Aufbau, Berlin, 1960, S. 122.

Kurt May vertritt die Auffassung, die Schnheit sei bei Lessing das oberste Gesetz der Poesie,
aber nicht im Sinne der Formschénheit; ,,DaB fir Lessing Schonheit nicht nur in reinen Form-
verhiltnissen bestanden haben kann, beweist einmal die Tatsache, da} er auch nicht den ge-
ringsten Versuch macht, das Gesetz der Formschonheit, mit einer Verdnderung des Formbe-
griffs etwa, so da er auch auf sukzessive Gebilde ausgedehnt wiirde, auch auf die Dichtung zu
{ibertragen, die ja doch dem Schonheitsgesetz, wenn auch mit Einschriankungen, ebenso unter-
liegt, und so eine Lehre von der Form des Geistigschdnen zu begriinden.*

Lessings und Herders kunsttheoretische Gedanken in jhrem Zusammenhang, Germanische
Studien, Heft 25, Berlin, 1923, S. 24.
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Hiervon ein interessantes Beispiel, das Bliimner aus Diderots ,,Lettre sur les sourds et muets*
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zitiert: ,,Diderot bespricht dann . . . jene Stelle der Aeneis (I, 126), wo Neptun sein Haupt aus
den Wellen erhebt:
sensit Neptunus et imis

stagna refusa vadis graviter commotus, et alto

prospiciens summa placidum caput extulit unda,
und fragt: ,Wie kommt es, daB der Maler diesen Moment nicht darstellen kann? Warum
wiirde, da der Gott dann wie ein enthaupteter Mensch erschiene (qu’un homme décollé, besser:
sein Kopf wie der eines Enthaupteten), sein im Gedicht so majestitisches Haupt auf den Wellen
im Gemilde einen schlechten Eindruck machen? Wie kommt es, daB das, was unserer Ein-
bildungskraft gefillt, unsern Augen miBfallt? Ist die schone Natur fiir den Dichter und den
Maler nicht ein und dieselbe?‘ ibid. S. 46-47.
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MaBgabe ecines Portrits oder Stillebens begriffen, mit Herder zu sprechen: ,werkmaBig, daBB
ich in der Beschreibung das Ding erkenne‘.*
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Laokoon, S. 259.

ibid. S. 257-258.

Herder, S. 267.
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es Homer nur um das Bild des Bogens zu tun ist. ,,Aber auch hier sagt er (Lessing) nicht, dal
der Dichter etwa die Absicht habe, uns ein malerisches Bild des Bogens durch seine Schilderung
vor Augen zu fithren; auch hier betont er es, daB Homer die Geschichte des Bogens, daB er
Handlung anstatt Beschreibung giebt.*

Laokoon, S. 613.

Herder, S. 257.

ibid. S. 269.

ibid. S. 271.

ibid. S. 258.

ibid. S. 276.

ibid. S. 278.

ibid. S. 258.

ibid. S. 258-259.

Laokoon, S. 216.

ibid. S. 259-260.
Solche Denkweise Lessings zeigt sich auch darin, daB er in seiner Dramaturgie, wie Horst S.

Daemmrich erértert, mehr Gewicht auf die psychologische Wahrscheinlichkeit legt als auf die
Ubereinstimmung mit historischen Ereignissen; ,,Der Grad der Anschauungsillusion wird
erhoht, wenn die Motive menschlichen Verhaltens so dargestelit sind, daB sie der Zuschauer
als psychologisch ,wahr, d.h. als echt, lebensnah und iiberzeugend empfindet. Man konnte
mit Daemmrich sagen: ,,Mdglicherweise kommt dem Menschen als Aufnehmendem. .. in
Lessings Theorie tiberhaupt eine gréBere Bedeutung zu als die Frage der Nachahmung.*
Illusion: Mboglichkeiten und Grenzen eines Begriffs, Lessing Yearbook I, Max Hueber,
Miinchen, 1969, S. 88.

Herder, S. 272.

ibid. S. 273.
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