
Bettina Baumgärtel 
Die Ohnmacht der Frauen - Sublimer Affekt in der Historienmalerei des 18. Jahr
hunderts. 

Anläßlich des Revolutionsspektakels des letzten Jahres, aber auch schon Jahre vor
her, galt das hauptsächliche Augenmerk des Kunsthistorikers der französischen Hi
storienmalerei und darin der Darstellung des Helden.1 Absolute Favoriten sind bis 
heute J.L. Davids Horatier als tatkräftige Heroen, Hektor, Brutus und Marat als 
tragische Helden. 

Vor allem Diderots kunstkritische Schriften lenkten auf Grund ihrer Authenti
zität in Form von direkter Anteilnahme am aktuellen Kunstbetrieb den kunsthistori
schen Blick verstärkt auf die Gemälde von Künstlern des französischen Salons.2 Di
derots Forderung nach einer »männlichen Malweise« (Salon von 1765) scheint zu 
wörtlich genommen worden zu sein, denn bis heute finden Künstlerinnen des franzö
sischen Salons, wie M. G. Benoist oder Adelaide LabilleGuiard u.a., lediglich bei 
Kunsthistorikerinnen Beachtung.3 

Neben dieser regionalen und geschlechtsspezifischen Einschränkung ist dar
über hinaus eine zeitliche Eingrenzung auf das revolutionäre Jahrzehnt in den Un
tersuchungen zu beobachten, so daß die Entwicklung der Historienmalerei seit der 
Jahrhundertmitte und ihre internationale Ausrichtung kaum wahrgenommen wer
den. Schlüsselbilder von Pompeo Batoni, Gavin Hamilton oder Angelika Kauff
mann wurden bis heute noch nicht ausreichend im kunsttheoretischen Kontext re
flektiert.4 

Bekannt ist, daß im Neoklassizismus die Totenbettszene seit Poussin als endlos 
variiertes Muster für zahlreiche Historienbilder des 18. Jahrhunderts diente.5 Der 
Rückgriff gerade auf diese Szene bezeugt die ausgesprochen starke Konzentration 
auf die Affekte von Schmerz und Trauer. Dabei ging es im Wesentlichen um die 
künstlerische Umsetzung des Sublimen (Erhabenen) in all seinen Facetten, so daß 
eine Vielzahl von Historienbildern, wie zuletzt Bätschmann gezeigt hat, nicht mehr 
so sehr als Ereignisbild der Geschichte gelesen werden sollten, sondern sich zum 
»Tableau« vielfältiger Affekte wandelten.6 

Heldinnen 

Die Aktion spielt im Bild höchstens eine Nebenrolle und konsequenterweise agiert 
der Held kaum noch. Im Gegenteil, je unbeweglicher er ist, desto größer erscheint 
er uns. Diese für die Wirkungsästhetik bedeutsame Erkenntnis ist in J.L. Davids 
»Andromache beweint Hektor« als ein dreifiguriges Konzentrat der Sterbebettszene 
verwirklicht und im »Tod des Marat« in letzter Konsequenz ausgeführt. Als Toter ist 
Hektor der Held des Geschehens, wenn auch ein tragischer Held. Er liegt bildparal
lel aufgebahrt da, Andromache rechts an seinem Totenbett zeigt Verzweiflung und 
Trauer, verweist aber auf die eigentliche Heldenfigur im Bild, den Toten. 

Wenn in den Abhandlungen zur Historienmalerei des 18. Jahrhunderts vom 
Helden die Rede ist, ist selten an einen Heros im alten Sinne gedacht, vielmehr ist 
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eine eher unheroische Figur, oft der tragische Held, manchmal sogar der Anti-Held 
gemeint. Nicht so sehr der Tatenheld als vielmehr der Seelen- und Gesinnungs-Held 
entsprach dem damaligen Interesse.7 So konnte, wie K. Herding dargelegt hat, die 
Figur des toten Marat Heldentum und Märtyrertum, d.h. die Belange der Revolu
tion als auch die der noch lebendigen katholischen Glaubenspraxis, in sich vereini
gen. In dieser Figur wurden Facetten vom »JesusMarat« bis zum »amidupeuple« 
rezipierbar.8 

In der kunstgeschichtlichen Forschung wurde demnach der männliche Held in 
allen Details beleuchtet. Obwohl mir scheint, als sei mit der Abkehr vom Kampfes
helden auch weibliches Heldentum im 18. Jahrhundert als solches rezipierbar gewor
den, ist Bild und Quellenmaterial dazu erst in letzter Zeit zusammengetragen wor
den.9 

Schon im 17. Jahrhundert gab es in Frankreich eine Phase verstärkten Interes
ses an weiblichem Heldentum, wie Schriften der 40er Jahre über Heldenfiguren wie 
Judith oder Johanna von Orleans zeigen. In der damaligen Malerei wird jedoch nur 
in Ausnahmen, im Falle einer weiblichen Regentin, zu deren Verherrlichung auf ei
nen kleinen, illustren Kreis »starker Frauen« Bezug genommen. Maria de Medici 
beispielsweise fand schon zu Lebzeiten Aufnahme in diesen Kreis von Kriegerinnen 
und großen Liebenden, wie Kleopatra und Johanna von Orleans.10 

Sowohl in der Analyse der Historienbilder des 18. Jahrhunderts und ihrer Re
zeption als auch in den Fragen zum historischen Kontext wurden weibliche Figuren 
im Bild eher marginal, oft nur in Bezug auf ihre Funktion für den Helden interpre
tiert. Tatsächlich hatten weibliche Figuren im Bild nicht nur die Funktion von Assi
stenzfiguren mit Verweischarakter, sondern waren vielfach Mittelpunkt und Haupt
figur eines dramatischen Geschehens.11 

Zu untersuchen wäre jedoch im Einzelfall, ob Frauen, auch wenn sie oft als 
Hauptdarstellerinnen im Bild erscheinen, damit auch als Heldinnen rezipiert wur
den.12 

Der Begriff »Held« beinhaltet, Hauptperson einer dramatischen Handlung zu 
sein. Im Bedeutungsgehalt der (positiven) heroischen Figur sind besondere Eigen
schaften wie Mut und Tatendrang enthalten. Entscheidend ist, daß der Held aus ei
nem militärischen oder einem inneren Kampf letztlich immer als Sieger hervorgeht. 
Denn er duldet nicht passiv, sondern seine Opfer, Leiden oder gar sein Tod haben 
einen selbstgewählten höheren Sinn. 

Denn, so führt Schiller in seiner programmatischen Schrift »Vom Erhabenen« 
aus, der Held müsse sich bei uns als moralische Person in Achtung setzen. Laokoon 
sei nicht bloß ein mutiger Mensch, sondern ein Held, weil er sich über seine Leiden 
erhaben gezeigt habe. Indem er seinen Vaterpflichten gefolgt sei, habe er sich aus 
freier Wahl dem Verderben hingegeben, »sein Tod wird eine Willenshandlung«. Das 
Heldenhafte hängt nach Schiller nicht von einem Sieg ab, sondern vom Erhaben
Sein über die Natur, indem sich der Mensch in die Freiheit der Handlung und des 
Geistes begibt.13 

Schon Sigrid Weigel hat wesentliche Unterschiede zwischen männlicher und 
weiblicher Heldenfigur anhand literarischer Entwürfe dargelegt. Die weibliche 
Hauptfigur sei eher ambivalent; wenn überhaupt eine Heldin, dann sei sie als Opfer 
Heldin.14 Mit der Neuformulierung bürgerlicher Moral habe sich vor allem ein Pro
totyp der weiblichen »Heldin« herauskristallisiert: die Unschuld. Im dramatischen 
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Geschehen leiste die Hauptdarstellerin Großes zur Bewahrung, Opferung oder Süh
ne ihrer Unschuld; meist liege in ihrem Tod die einzige heroische Tat.15 

Es liegt nahe, sich weiblichen Äquivalenten des tragischen oder sterbenden 
Helden in der sterbenden Kleopatra, Lukretia oder anderen SelbstmordKandida
tinnen zuzuwenden. Wesentlich ist, daß es sich dabei nicht um einen einfachen Rol
lentausch, einen weiblichen Abklatsch zum tragischen Helden, sondern vielmehr um 
das heldenhafte Opfer handelt. Entscheidender Unterschied beispielsweise von ei
ner Lukretia zu einem Brutus ist, daß der Brutus von J.L. David zwar unter dem 
Zwiespalt von öffentlicher und privater Aufgabe leidet, nicht aber wie die sterbende 
Lukretia einem Schicksal folgt, sondern erhaben aus dem inneren Kampf hervor
geht. Seine Handlung war von Anfang an selbstbestimmt, d.h. Brutus war erhaben 
über die Trauer um seine Söhne. Die Muttter seiner Söhne zeigt sich dagegen über 
ihr Leiden nicht völlig erhaben, da sich ihr der höhere Sinn der Tötung ihrer Söhne 
entzieht. 

Schiller führt jedoch auch weibliche Figuren als Beispiele des Erhabenen auf. 
Medea sei erhaben, da sie einen vom Schicksal unabhängigen Charakter zeige, denn 
ihr Leiden sei von einem freien Entschluß abgeleitet.16 Iphigenie dagegen erwähnt 
Schiller in anderem Zusammenhang. Streng genommen, entspricht sie seiner Defini
tion des frei entscheidenden Helden nicht, da sie sich ihrem Schicksal, geopfert zu 
werden, fügen muß. Nach Schiller ist Iphigenie fähig, ihr »Leiden stark und innig zu 
fühlen und doch nicht davon überwältigt zu werden«. Dies mache sie zur Heldin.17 

Wir können also feststellen, daß opfernde oder geopferte Frauenfiguren 
durchaus als Heldinnen unter dem Begriff des »Erhabenen« rezipiert wurden. 

Daß sie eine eigenständige geschlechtstypische Art des »Sublimen« verkör
pern, soll im folgenden am Sujet der Ohnmächtigen dargelegt werden. Sie konnte in 
der Historienmalerei des 18. Jahrhunderts eine weibliche Form des tragischen Hel
dentums repräsentieren. Da ihr Zustand den höchsten Grad des Leidens ausdrückte, 
gehörte sie, besonders unter rezeptionsästhetischer Sicht, zu den dramatischsten 
und fesselndsten Figuren dieser Bildgattung.18 

Bei den nun zu besprechenden Gemälden ist die Ohnmächtige ins Zentrum des 
Geschehens gerückt oder als einzige Hauptfigur ausgewiesen. Das Kriterium 
»Hauptperson« ist insofern wichtig, als die nahezu Bewußtlose im »Schwur der Ho
ratier« von J.L. David tatsächlich mehr die Aktion der Männer unterstreicht und 
kontrastiert und damit ihre spezifische Affektbotschaft unter die der Männer unter
ordnet. Anders als bei der sterbenden Camilla in GirodetTriosons Gemälde von 
1785, wo sich männlicher und weiblicher Affekt gleichgewichtig gegenüberstehen, 
ist im »Schwur der Horatier« kein gleichwertiges Gegenüber gemeint.19 

1738/39 wählte der in Rom ansässige Pompeo Batoni für sein Gemälde »Esther 
fällt in Ohnmacht« eine Szene des Alten Testaments.20 Esther kommt als Bittstelle
rin zu ihrem Gatten Ahasver. Als sie ihn um die Schonung ihres jüdischen Volkes bit
ten will, verläßt sie ihr Mut, sie fällt vor ihm in Ohnmacht. 

Batoni folgt dem prinzipiellen Aufbau des Poussinschen Vorbildes und damit 
einer Bildtradition des 17. Jahrhunderts.21 

Die Dreiergruppe der Frauen links, der Ohnmächtigen und der sie Stützenden, 
ist in einen Torbogen gestellt und damit deutlich vom erhöht thronenden Ahasver 
rechts getrennt. Die Figur des Königs ist zwischen zwei mächtige kannelierte Säulen 
eingespannt. Sie steht im harten Kontrast zur biegsamen, emotionalbewegten Frau
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1 Pompeo Batoni. Esther fällt in Ohnmacht. Öl auf Leinwand. Philadelphia, Museum of Art 

engruppe. Zu dieser eilt eine Frau, die ihr Erschrecken durch die ausgebreiteten Ar
me deutlich zum Ausdruck bringt. 

Esther ist in ihrer Ohnmacht durch ihre aufrechte, fast würdevolle Haltung am
bivalent dargestellt. Ihre Haltung spiegelt den Versuch wider, die Fassung zu wah
ren, obwohl sie von ihren Gefühlen, besonders von ihrer Angst, überwältigt wird. 

Der gewählte Moment schildert sie als Mutlose, die aus Angst die Aussprache 
mit ihrem Gatten scheut. In Batonis Figur spiegelt sich die im literarischen Stoff vor
gegebene Dialektik. Esther ist ihrem Mann gegenüber unaufrichtig, da sie ihm ihre 
Herkunft verschwiegen hatte. Ihrem Volk gegenüber ist sie jedoch letztlich treu und 
wird durch ihren persönlichen Einsatz als fromme Retterin ihres Volkes in die jüdi
sche Geschichte eingehen.22 

Innerhalb des Verlaufs der Geschichte ist die ohnmächtige Esther die nicht zu 
voller Größe gereifte »Heldin«. Sie ist noch nicht darüber erhaben, möglicherweise 
von ihrem Gatten verstoßen zu werden, und sie leidet darunter, Opfer seiner Willkür 
zu sein. Die Ohnmacht vermittelt zwar einerseits das Ausmaß der von Esther gefor
derten Stärke und das ihrer Leiden und Ängste, andererseits wäre sie nach Maßgabe 
von Winckelmann, Schiller und anderen nur bedingt geeignet, Erhabenes auszu
drücken. Diese waren sich später darin einig, daß starke Affekte immer in den Gren
zen des guten Geschmacks dargestellt werden müßten, »weil nie das Leiden an sich, 
nur der Widerstand gegen das Leiden pathetisch und der Darstellung würdig ist.« 
Denn erst durch die Darstellung der »Beherrschung oder, allgemeiner, durch Be
kämpfung des Affekts«, solange »die Intelligenz des Menschen noch einigen Wider
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stand leistet«, wird der höchste Grad des Sublimen sichtbar. Eine Ohnmächtige 
verliert jedoch jene notwendige Fähigkeit der Beherrschung, um sich über die Äng
ste hinwegzusetzen, sie könnte damit nach Schiller das PathetischErhabene nicht 
überzeugend ausdrücken. 

Esthers rechte Gesichtshälfte und ihr Oberkörper sind im Bild in das hellste 
Licht getaucht. Indem ihr Gesicht zur Seite gedreht und die Ahasver zugewandte 
Hälfte zusätzlich verschattet ist, entzieht sie sich seinem Blick. Hingegen gibt diese 
Haltung und die Lichtführung den Bildbetrachtern den bestmöglichen Überblick. 
Auch die zwei Randfiguren rechts, die mit geöffneten, abwehrenden Händen ihre 
Ergriffenheit signalisieren, haben keinen freien Blick auf die Ohnmächtige. Viel
mehr geben sie den Betrachtern den Grad der Ergriffenheit vor. 

Die Geschichte des sterbenden Seneca wurde in der Mitte des 18. Jahrhunderts 
für die Darstellung des tragischen Heldentums neu entdeckt. Noel Halle greift in sei
nem Gemälde »Der Tod des Seneca« interessanterweise den Abschied der Paulina 
von ihrem Mann Seneca heraus. 

Seneca, der Verschwörung gegen Nero verdächtigt, wird von diesem aufgefor
dert, sich selbst zu töten. Seine Frau Paulina beschließt, mit ihm zu sterben, und bei
de öffnen sich die Pulsadern. 

Das Bild zeigt rechts den sterbenden Seneca, in sitzender Haltung, sein bloßer 
Körper ist in Tücher gehüllt. Mit bereits verschleiertem Blick schaut er zu der vor 
ihm stehenden Paulina auf. Noch während sich beide zum Abschied die Hand rei
chen wollen, fällt Paulina in Ohnmacht, so daß sich ihre Hände nicht mehr finden. 

Obwohl das im Salon von 1750 ausgestellte Gemälde in einigen Punkten gerügt 
wurde, leitete es eine künstlerische Auseinandersetzung mit diesem Thema ein, das 
sicher auch den »Tod des Marat« von J.L. David vorbereiten half.24 

Der PoussinRezeption deutlich verpflichtet, was nicht zuletzt der Stoffbalda
chin belegt, wird hier die ChristusIkonographie säkularisiert. Paulina rezipiert die 
Figur der Maria, die beim Anblick des vom Kreuz genommenen und auf ein Tuch ge
bahrten Christus ohnmächtig wird. Über die ikonographische Vorlage hinaus 
scheint mir diese christliche Wurzel aufschlußreich für das Verständnis der Figur der 
Ohnmächtigen als Heldin. Wie Maria, die den Opfertod Christi für die Menschheit 
in ihrem Schmerz, der bis zur Bewußtlosigkeit reicht, zum Ausdruck bringt, so be
gleitet Paulina Senecas heldenhaften Tod. Im Bild ist eben nicht das gemeinsam in 
den Tod gehende Paar, eben der Heldentod von Mann und Frau gezeigt, sondern le
diglich Senecas Erhabenheit im Sterben. Folglich lautet der Titel des Bildes nicht 
»Paulinas Abschied«, sondern »Der Tod des Seneca«. Wenn man so will, bietet da
mit der literarische Stoff eine »heldenhaftere« Frauenfigur als die Malerei. 

Wenn auch Paulina nicht die Hauptfigur des Bildes ist, so ist im Unterschied zu 
Batoni, zumindest die Trennung von männlichem und weiblichem Bereich in Auflö
sung begriffen. Zwar sind Männer und Frauengruppe noch räumlich voneinander 
geschieden, jedoch näher zueinandergerückt. Die noch spürbare Trennung erzeugt 
hier eine Spannung, die in den suchenden Händen kulminiert. 

Zwei Arten von Affekten, die miteinander in Kontrast stehen, prägen die Dar
stellung. So ruhig und gefaßt Seneca wirkt, so bewegt erscheint sein Gegenüber. 
Paulina, in gedrehter Haltung mit labilem Stand, gibt den transitorischen Moment 
zwischen Bewußtsein und Bewußtlosigkeit wieder. Ihre Gesichtszüge sind aufgelöst 
und ihre halbgeöffneten Augen verzogen. Der Sterbende und die Ohnmächtige sind 
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2 Noel Halle. Der Tod des Seneca. öl auf Leinwand. Boston, Museum of Fine Arts 

hier, durchaus geschlechtstypisierend, als extremste Form innerhalb der Palette von 
möglichen Affekten miteinander kombiniert.25 Seneca zeigt sich noch im Sterben 
würdevoll und still. Erst in dem extremen Affekt der Ohnmächtigen wird die Tragik 
seines Todes nachvollziehbar. 

Das 1775 datierte und bisher unveröffentlichte Gemälde von Angelika Kauff-
mann »Tullia fällt in Ohnmacht« erhebt die Ohnmacht einer Frau zum Thema einer 
»Historie«.26 
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3 Angelika Kauffmann. Tullia fällt in Ohnmacht, öl auf Leinwand. Verbleib unbekannt 

Ein D i e n e r tri t t mit e inem bluti
gen Tuch übe r d e m A r m auf Tullia, die 
F rau des Pompe jus , zu. Tullia, die 
glaubt , vom T o d ihres M a n n e s unter 
richtet zu we rden , sinkt ohnmächt ig in 
ih rem Stuhl zusammen . E ine Diener in 
hinter ihr stützt sie und wehr t gleichzei
tig mit ausges t recktem A r m den Die
ner ab. E ine zweite Diener in kniet vor 
Tullia und lockert ihr den Gür te l . 

Angel ika K a u f f m a n n s Dre ie r 
gruppe er inner t an die b e r ü h m t e ant ike 
G r u p p e der Niobiden . Seit ihrer En t 
deckung E n d e des 16. J ah rhunde r t s 
galt sie neben dem L a o k o o n als das Ex
emplum für Schmerz. Angel ika Kauff 
m a n n kombinier t aus einer in die Knie 
G e s u n k e n e n (Tullia) und e inem Niobi
den mit e r h o b e n e m A r m (s tehende 
Diener in) eine eigene dramat ische 

4 Sterbende Niobide. Rom, Nationalmuseum 
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Gruppe. Der erstaunte Diener, dem durch die Geste der Dienerin das Zuschauen 
versagt wird, hat nach Fried die Funktion des Ersatzbetrachters, der uns um so mehr 
auf das Schicksal der Ohnmächtigen lenkt.27 Diese bietet uns mit ihrer entblößten 
Schulter ein Bild der Entäußerung, deren sie sich nicht bewußt ist, merkt sie doch 
nicht, daß sie betrachtet wird. 

Hier ist eine Szene gewählt, in der auf das männliche Gegenüber verzichtet 
werden kann. Pompejus, der Grund des dargestellten Leidens, ist im Bild nicht zu se
hen. Lediglich die Nebenfigur eines Dieners mit dem Tuch des Pompejus verweist 
auf ihn. Es ist jedoch nur noch formelhaftes Zeichen für den toten Helden. Im Ver
zicht auf die Darstellung des toten Helden wird das Leiden der trauernden Ehefrau 
zum Hauptthema. Im Unterschied zu J.L. Davids »Andromache« drückt sich das 
Leiden hier in einer verhaltenen und stillen Formel aus. 

Zehn Jahre später griff Angelika Kauffmann das Thema erneut auf und schuf 
neben dieser eigenhändigen Replik ein zugehöriges Gemälde, »Cornelia, die Mutter 
der Gracchen«.28 

Diese beiden Themen als Pendants auszuführen, noch dazu für eine der ein
flußreichsten Regentinnen der Zeit, der Königin Maria Carolina von Neapel, zeugt 
von einer bewußten Konzeption. Die Auftraggeberin bewunderte und förderte die 
Künstlerin, die hier ein Programm der »heldenhaften« Weiblichkeit vor Augen 
führt. Tullia und Cornelia sind vorbildhaft, die eine in ihrer aufopferungsvollen Rol
le als Mutter, die andere in ihrer Rolle als treue Ehefrau. 

Die unschuldige Ohnmächtige 

Besonders eindrucksvoll wurde das Paar des sterbenden Mannes und der ohnmächti
gen Frau im folgenden Gemälde von H. Fragonard miteinander verknüpft. 1765 
stellte Fragonard im französischen Salon das Gemälde »Der Hohepriester Koresus 
opfert sich, um Kallirhoe zu retten« aus. 

Diderot erschien das Gemälde wie im Traum, Fried bezeichnete es in Anschluß 
an Diderot als ein >sublimes Phantom<.29 Das Bild wurde allgemein gelobt und wird 
bis heute als ein Hauptwerk des NeoKlassizismus angesehen.30 

Fast filmisch läuft das Geschehen an Diderots innerem Auge vorbei, und so 
entspricht seine Beschreibung eher einer dramatischen Erzählung als einer kunstkri
tischen Abhandlung. Die Erzählform drückt nach Diderot die wesentliche Stärke 
des Bildes aus: das Ergreifende und das Fesselnde der Darstellung.31 Es impliziert, 
daß ein derartig starkes Ergriffensein nur durch die höchste Form des Erhabenen 
ausgelöst werden kann. Denn eine wesentliche Eigenschaft des Erhabenen ist, der 
Zeit enthoben zu sein und auch die Beobachter der Zeit zu entheben. 

Wichtig für die Rezeption des Bildes ist, daß das Erhabene zwar gedanklich 
konzipiert ist, daß es aber nicht auf den Verstand wirkt, sondern auf das Gefühl. 
Überwältigend, gleich einem Blitz, läßt es Überlegungen keinen Raum.32 Auch ver
mag diese Art der Faszination bei allem Grauen noch Genuß zu bereiten. 

Diderots alter Ego Grimm vertraut ihm im Laufe des fiktiven Gesprächs an, er 
fürchte, das Gemälde in seiner fesselnden und erhabenen Erscheinung könne ent
schwinden, wie sich ein Traum plötzlich verflüchtige. Und er fügt hinzu, Fragonard 
habe einen schönen Traum gemalt.33 
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5 Honore Fragonard. Koresus tötet sich, um Kallirhoe zu retten. Öl auf Leinwand. Paris, Louvre 

Die Geschichte geht auf de la Fosses Tragödie zurück, die 1703 in Paris aufge
führt wurde. Koresus, einer der Priester des Bacchus, verliebte sich in Kallirhoe, ei
ne Prinzessin von Kalydonien. Da er von ihr abgewiesen wurde, bat er Bacchus um 
Rache. Dieser strafte die Kalydonier mit einer wilden Trunkenheit. Das zu Rate ge
zogene Orakel besagte, der Fluch könnte nur durch die Opferung Kallirhoes oder ei
nes anderen an ihrer Stelle aufgehoben werden. 

In einer von zwei kolossalen Säulen gerahmten Halle ist Kallirhoe vor dem Op
feraltar in Ohnmacht gesunken. Sie liegt, von einem jungen Priestergehilfen am 
Kopf gestützt, im Zentrum des Bildes. In Vervollständigung der Dreiergruppe steht 
Koresus mit dem Rücken zu ihr, in ihrer unmittelbaren Nähe. Er hat sich soeben 
selbst den Dolch ins Herz gestoßen, sein Kopf ist seitlich nach oben gedreht, seine 
Augen sind wie in Ekstase geschlossen und sein linker Arm erhoben. Alle weiteren, 
hauptsächlich im linken Bildteil angesiedelten Figuren sind beobachtende Nebenfi
guren, die eine Palette von anteilnehmenden Gefühlen vor dem Betrachter ausbrei
ten. Denn so, wie alle Kräfte der Seele beim Erhabenen in Anspruch genommen 
werden, so daß alle Nebenbegriffe gleichsam verschwinden, so führt jede der Neben
figuren eine Form der Trauer, Schmerz, Mitleid oder abwehrendes Entsetzen vor, 
nur, um zum Zentrum des Bildes zurückzuführen.34 

Obwohl Schweigen im Bild herrsche, so Diderot, sei Kallirhoe als Opfer klar 
zu erkennen.35 Gemeint ist, daß auch ohne viel Aktion und Bewegung wesentliche 
Dispositionen umrissen sind. In aller Stille, völlig willenlos und ihrem Schicksal erge
ben, liegt das Opfer da. 

kritische berichte 1/90 13 



Die Darstellung der ohnmächtigen Frau versinnbildlicht hier vor allem Un
schuld. Kallirhoe ist die stillste und gleichzeitig die am hellsten beleuchtete Figur im 
Bild. Völlig unschuldig, in einem »bewußtlosen« Zustand, zieht sie die Blicke des 
Beobachters auf sich. 

Dies scheint ein wichtiger Grund für die damalige Beliebtheit der Darstellung 
ohnmächtiger Frauen zu sein. 

Das von Diderot konzipierte und von Fried eingehend untersuchte rezeptions
ästhetische Modell geht von der »Fiktion der Nichtexistenz des Betrachters« aus.36 

Die Figur des versunkenen Menschen ermöglicht es, sich völlig in die unmittelbar er
fahrbare Gefühlswelt des Bildes hineinzubegeben. Der Betrachter wird nicht direkt 
dazu aufgefordert, im Gegenteil, er wird bewußt ausgeschlossen, um ihn zum Beob
achten zu reizen. Die äußerste Form der Versunkenheit (absorption) sah Fried im 
Schlaf oder in der Blindheit (»Der blinde Belisarius« von J.L. David) verwirklicht. 
Wichtigste Voraussetzung für ein völliges SichHineinbegeben in das Bild sind die 
blinden oder geschlossenen Augen der zu betrachtenden Person. 

Die Ohnmacht scheint mir die konsequenteste Form »weiblicher« Versunken
heit zu sein. Hilflos und unschuldig zeigt sich die Ohnmächtige dem Betrachter. Sie 
weiß nicht, daß sie betrachtet wird. 

Diderot betont eigens, daß Kallirhoe schön und schamhaft dargestellt sei. 
Noch in der Ohnmacht sei sie von Fragonard nach den Regeln der Schicklichkeit und 
der Unschuld gemalt.37 

Fragonard formulierte offenbar einen Prototyp der »Heldin«, nämlich den sich 
um ihrer Unschuld willen opfernden Heldin. Kallirhoe war gewillt, eher den Tod auf 
sich zu nehmen, als den Priester zu erhören. Bis zu ihrer Ohnmacht blieb sie stand
haft, d.h. bewahrte sie sich ihre Unschuld. 

Die Brisanz des Themas der geopferten Heldin zur Wahrung der Unschuld 
wird auch an zahlreichen literarischen Beispielen ersichtlich, bekanntestes ist Les
sings »Emilia Galotti«. Dort erdolcht der Vater seine eigene Tochter, um ihre Un
schuld vor dem Zugriff des Fürsten zu bewahren und damit ihre Tugend zu retten. 

Ein weiterer Aspekt in Diderots Bericht zum Fragonardschen Gemälde ist auf
schlußreich. Schon damals bemerkte das Publikum das »unbestimmte Geschlecht« 
und das hermaphroditische Aussehen der Priestergehilfen. Auch wunderte es sich 
über die weiblichen Gewänder des Hohenpriesters.38 

Genaugenommen findet im Bild eine Verdoppelung oder Verstärkung der 
Versunkenheit durch den Sterbenden statt. Koresus, der Vollstrecker des Opfers, 
opfert sich selbst. Er ist zwar der Aktive, aber dennoch merkwürdig erstarrt, gerade
zu in der Empfindung innehaltend.39 In der Biegung seines Körpers und in seinem 
ekstatischen Gesichtsausdruck ähnelt er nicht ohne Grund der in Ohnmacht gefalle
nen Esther. Auch kompositioneil wird hier die geschlechtsspezifische Polarisierung 
deutlich aufgeweicht. Die enggefügte Dreiergruppe von ursprünglich drei Frauen 
wie z.B. bei P. Batoni  wird hier ins Bildzentrum gerückt und besteht aus einem 
»hermaphroditischen« Priestergehilfen sowie der weiblichen und männlichen 
Hauptfigur. Dennoch besteht jener entscheidende Unterschied zwischen dem selbst
gewählten Leiden des Koresus, dessen »Tod als Willenshandlung« ihn nach Schiller 
als PathetischErhabenen auszeichnet und der ihrem Schicksal ergebenen Ohn
mächtigen. 

Der unermüdlich geführte bürgerliche Diskurs über die Tugendhaftigkeit des 
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»Weibes« ist Hintergrund der unschuldigen Ohnmächtigen im Bild. Denn nach da
maliger Vorstellung war nichts so schlimm, wie eine von sich aus aktive, eine laute, 
sich entäußernde, eine »hysterische« Frau. Für Frauen wurde ein enger Verhaltens
rahmen abgesteckt, der vor allem Muster von Innerlichkeit enthielt. Schweigen40 

und Passivität wurden als erste Tugenden gepriesen.41 

Die »stille Größe« der ohnmächtigen Frau 

In der Figur des Sterbenden und der Ohnmächtigen lassen sich Anleihen an die anti
ke Statue des Laokoon und der Niobe erkennen. 

Koresus greift spiegelverkehrt Laokoons Haltung und Gesichtsausdruck auf. 
Sein Mund ist leicht geöffnet, wie der des Laokoon, sein Arm im Schmerz erhoben. 
Der Mund der Ohnmächtigen dagegen ist wie der Niobes geschlossen. 

In der aktuellen Kunsttheorie der Zeit wurde an Hand des Laokoon und auch 
im Vergleich mit der Niobe die Möglichkeit der Verknüpfung des Erhabenen mit der 
Schönheit problematisiert. Der Laokoon diente Winckelmann dazu, »das vorzügli
che Kennzeichen der griechischen Meisterstücke« als »edle Einfalt und eine stille 
Größe, sowohl in der Stellung als im Ausdruck« darzulegen.42 »So wie die Tiefe des 
Meeres allzeit ruhig bleibt, die Oberfläche mag noch so wüten, ebenso zeigt der Aus
druck in den Figuren der Griechen bei allen Leidenschaften eine große und gesetzte 
Seele.«43 

Auch Lessing hat, auf Winckelmann Bezug nehmend, am Laokoon Kriterien 
für die höchstmögliche Schönheit entwickelt. Die Schönheit sei eine Frage der Ange
messenheit der Mittel: »Der Meister arbeitete auf die höchste Schönheit [...] des 
körperlichen Schmerzes. Dieser, in al
ler seiner entstellenden Heftigkeit, war 
mit jener nicht zu verbinden. Er mußte 
ihn also herabsetzen; er mußte Schrei
en in Seufzen mildern: nicht weil 
Schreien eine unedle Seele verrät, son
dern weil es das Gesicht auf eine ekel
hafte Weise verstellet. [...] Es war eine 
Bildung, die Mitleid einflößte, weil sie 
Schönheit und Schmerz zugleich zeig
te; ... [anderenfalls wäre es,B.B.]eine 
abscheuliche Bildung geworden, von 
der man gern sein Gesicht abwendet, 
weil der Anblick des Schmerzes Unlust 
erregt, ohne daß Schönheit des leiden
den Gegenstandes diese Unlust in das 
süße Gefühl des Mitleids verwandeln 
kann.«44 

Tatsächlich galt der Laokoon im 
18. Jahrhundert als wichtigstes Para
di gma für den »Ausdruck«.45 Insofern ß Laokoon und seine Söhne. Rom, Vatikanisches 
wurde er auch höher bewertet als die Museum 
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Niobe. Zwar sei er, nach Daniel Webb, »künstlicher«, er zeuge jedoch für die Kennt
nis des Künstlers vom menschlichen Körper und der Wirkung seiner »Leidenschaf
ten auf den Cörper«.46 

In der Frage der Schönheit allerdings machte Niobe dem Laokoon den Rang 
streitig; könne sie doch, soH. H. Füßli in seiner Vorrede zur Übersetzung des Webb
schen Textes, viel besser als Laokoon einer vollkommenen Schönheit dienen. Frei
lich sei Laokoon einer charakteristischen Schönheit fähig. »Da aber ein solches Lei
den, je nachdem es sich sichtbarlich äußert, die Schönheit nothwendig entstellen 
muß«, so sei Laokoon »niemals vollkommen schön zu nennen« und »eines unendlich 
geringeren Grades derselben fähig als Niobe, deren Schmerz sich für ein feines Auge 
freylich auch sichtbarlich zeiget, aber in einem so hohen Grade, welcher ihr aller 
Empfindung raubt, und die schönen Züge ihres Gesichtes nicht verwildert, sondern 
auf ewig festspannt. Die Leiden der Niobe sind in allen Absichten weiser und würdi
ger als die Leiden des erstem [...].« 

Niobes Schönheit ist demnach Ergebnis ihres regungslosen Zustands. Ihre Ge
sichtszüge sind »auf ewig festgespannt«. Dies kennzeichnet einen Zustand, den die 
Künstler des 18. Jahrhunderts am vollkommensten in der Bewußtlosigkeit wiederge
ben konnten. 

Die verschiedenen Grade der Schönheit sind demnach geschlechtsspezifisch fi
xiert. Das Ideal vollkommener Schönheit vermag die Frau in der Angst, das der cha
rakteristischen, individuellen Schönheit der Mann im Schmerz wiederzugeben. Da
zu bedarf es verschiedener Formen des »Ausdrucks«. 

Daß es sich bei Laokoon um »die Idee von männlichem Anstände und großer 
Geduld, welche aus dieser Verbindung des Schmerzes und der Schönheit ent
springt«, handelt, betont Lessing.48 Nach Winckelmann vermag die Erhabenheit des 
Mannes Schmerz und Schönheit hervorzubringen, die Erhabenheit der Frau kommt 
durch Angst und Schönheit bzw. Anmut zustande.49 

Entsprechendes ist in der früheren kunsttheoretischen Diskussion über das 
»Erhabene« zu finden. Geht man von der Boileauschen LonginDeutung aus, so 
wird bereits dort die Einheit von Schöheit und Erhabenem angenommen. Innerhalb 
des von Boileau beschriebenen »Sublimen« wurden allerdings zwei Formen vonein
ander geschieden. Neben der geläufigen mit Pathos verbundenen Form wird die 
zweite pathosferne Form eigens hervorgehoben.50 Dies wurde bereits von Addison 
in seiner Verteidigungsschrift für Miltons »Paradise lost« betont. Diese zweite Form 
entspricht der Winckelmannschen Formel von der »Stille«.51 

Koresus in Fragonards Gemälde ist geeignet, beide Momente wiederzugeben, 
die Geste seines erhobenen Armes ist pathetisch, sein Gesicht ist still und in sich ge
kehrt. Kallirhoe dagegen zeigt das pathosferne Erhabene. 

In der bis zum Überdruß zitierten »stillen Einfalt und edlen Größe«, die Win
ckelmann am Laokoon aufzuschlüsseln suchte, forderte er vor allem Wahrheit in 
Handlungen und Stellungen. Nur ein ruhiger Stand vermöge den wahren Charakter 
der Seele zu schildern, in allen von dieser Ruhe abweichenden Stellungen sei etwas 
Unschönes, Unwahres und Gewaltsames.52 

Auch hierin ist der Vorzug der Niobe gegenüber dem Laokoon angedeutet. 
Durch ihre stille Konzentriertheit und Bewegungslosigkeit müßte sie nach Winckel
mann als höchste Stufe des Sublimen eingeschätzt werden. 

Genau in diesem Punkt trifft Bätschmanns Definition der Historienmalerei als 
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»Tableau« zu. Denn das Tableau zeige den Stillstand der Gefühle, indem die Betei
ligten wie Statuen wiedergegeben seien.53 

Innerhalb unserer Reihe von Gemälden kommen Fragonard und Angelika 
Kauffmann den Winckelmannschen Forderungen am nächsten. Sowohl Tullia als 
auch Kallirhoe sind Affektfiguren einer verinnerlichten, pathosfernen Sublimität ge
mäß weiblicher Tugendpostulate. Einen früheren Stand der Entwicklung erkennen 
wir bei Noel Halles Paulina. Sie genügt dieser Forderung weder in ihrem Stand, der 
recht labil ist, noch in ihren Gesichtszügen, die verzogen sind. 

Mit Burkes Schriften zum Sublimen findet ab den 60er Jahren eine Trennung 
zwischen dem Schönen und dem Erhabenen statt, die zu einem anthropologischpsy
chologisch bestimmten Dualismus, etwa zu dem bekannten Gegensatzpaar Kants, 
dem »Erhabenen« und »Schönen« führt. Dies wird schließlich in Schillers »Anmut 
und Würde« und Humboldts »Männlicher und weiblicher Form« manifest.54 

H. H. Füßli faßte in seiner Begegnung mit der Niobe in Rom alle hier angespro
chenen kunsttheoretisch und besonders rezeptionsästhetisch bedeutsamen Aspekte 
aus der Sicht des Mannes in folgender Beschreibung pathosferner, stiller und anmu
tiger Größe weiblicher Figuren zusammen: »Niobe, meine Geliebte, du schöne Mut
ter schöner Kinder; du schönste unter den Weibern, wie lieb ich dich! Steh still 
Wandrer! lernensbegieriger Jüngling, steh mit Bewunderung stille! Das ist keine 
liebäugelnde Venus.  Fürchte dich nicht, sie will nicht deine Sinne berauschen, son
dern deine Seele mit Ehrfurcht erfüllen, und deinen Verstand unterrichten: Nimm 
wahr, die ernste Grazie auf ihrem Gesichte, die unnachahmliche Einfalt in den 
scharfen Formen der Köpfe der Töchter. Kein Theil derselben ist von irgend einer 
Leidenschaft zuviel erhöht oder vertieft, ihre Augen sind nicht, von verliebter Trun
kenheit, halb zugeschlossen, ihr Blick nicht schmachtend, sondern unschuldig, und 
heiter offen. Ihre jungfräulichen Brüste erheben sich sanft; [...] kröne deinen Genuß 
mit dem stillen Wunsch, eine Gattin zu finden, die diesem Mädchen gleich sey.«55 
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1 Dazu die Ausstellung der Museen der 
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Lw., 114x 154 cm, Bregenz, Vorarlberger 
Landesmuseum. 
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22 Eben jene Rolle schreiben Racine (1690) 
und viele seiner Vorgänger der Es ther zu, 
die in der Bibel allerdings abweichend 
geschildert wird. 
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