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Stephan Packard

,,welche zu lesen wir uns vielleicht mehr befleiligen sollten*

Zur Asthetik des Sagbaren und Unsagbaren
in Lichtenbergs Hogarth-Kommentaren

Georg Christoph Lichtenbergs umfangreiche Kommentare zu William
Hogarths Bilderfolgen bieten nicht nur ein unvermindert aktuelles Lese-
vergniigen, das auf eine erhebliche kontemporire Resonanz zuriickver-
weist.! Thre Lektiire kann wesentlich dazu beitragen, die kulturelle und
mediale Stelle zu rekonstruieren, die diese Kupferstiche im ausgehenden
18. Jahrhundert markieren. Wenn Hogarths Bilder unter anderem auch
immer wieder darauf befragt werden, ob sich in ihrer Innovation eine
frithe Form des modernen Comics findet?, so geschieht dies insbesonde-
re, weil hier mit Bildern in Folge erzihlt wird. Der Blick auf die Konstel-
lationen zwischen diesen Bildern und ihrer spiteren Kommentierung
erlaubt es in der Tat, deren spezifisch modernen Ziige zu erfassen. Es
stellt sich heraus, daf3 diese Spezifika tatsichlich auch typische Merkmale
aktueller Comics betreffen, dal3 sie aber gerade in dieser Hinsicht tber
die augenscheinliche Kombination von Sequenz und Narrativitit sowie
von Bild und Schrift hinausgehen. Hogarths Bilder markieren noch ganz
andere mediale Dispositive, die fiir Comics entscheidend sind. Sie kén-
nen uns daher an diese Eigenschaften in Comics erinnern und dazu bei-
tragen, ihre historischen Bedingungen zu begreifen.

Lichtenbergs Kommentar ist dafiir in doppelter Hinsicht aufschlu3reich:
Denn zum einen skizziert er eine Lesehaltung des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts gegeniiber Hogarths zwei Generationen zuvor entstandenen
Bildern. Zum anderen aber demonsttiert er durch die Weise seines Be-
zugs auf das Material die moderne Neupositionierung des Bilds gegen-

1'Vgl. Hans-Georg von Arburg. Kunst-Wissenschaft um 1800. Studien zn Georg Chri-
stoph Lichtenbergs Hogarth-Kommentaren. Gottingen: Wallstein 1998, S. 19ff.

2 Vgl. etwa Scott McCloud. Understanding Comics. The Invisible Art. New York:
Kitchen Sink 1993, S. 16f. Maurice Horn. “Comics of the Wotld. A Short Histo-
ry”. The World Encyclopedia of Comics. 2. Aufl. Broomall: Chelsea House 1999, S.
11-42, hier S. 11. Ders. “Hogarth, William”. Ebd., S. 390. David Catrier. The
Alesthetics of Comics. Pennsylvania: State UP 2000, S. 48 u. 55.
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Gber seiner sprachlichen Beschreibung als seiner notwendigen, aber un-
abschlieSbaren semiotischen Fortsetzung: Moderne Bilder stehen stets
vor der ihnen eingeschriebenen Option eines solchen Kommentars, der
zum Ende der Aufklirung mehr zu sein beginnt als ihre Erlduterung. Im
Folgenden gilt es daher, die Beziechung zwischen Hogarths Bildern und
Lichtenbergs Worten darauf zu untersuchen, inwiefern sie eine dstheti-
sche, mediale und soziale Formation des Comics beschreiben, die meht
ist als nur das Erzdhlen mit Bildern in Folge, und die Schrift und Bild in
weiterreichendem Sinne kombiniert als durch die gemeinsame Plazierung
auf der Leinwand.

Die Regel der Ausnahme

Mit den beiden berithmtesten Bilderfolgen A Harlot’s Progress (in Ol und
Kupferstich) und A Rake’s Progress (Stich) hat Hogarth 1735 einen Typ
markiert, der bezeichnenderweise prigend wurde, obwohl oder gerade
weil er nicht schulbildend im engeren Sinne war. Diese Prigung des All-
gemeinen durch eine Ausnahme konstituiert ein modernes Verstindnis
von Kunst, wonach dem Kunstwerk allgemein eine dsthetische Ausnah-
mestellung zukommt, und betrifft sehr unterschiedliche Felder.

Sie beginnt mit der juridischen Kontrolle der entstandenen Medien,
durch die der sogenannte ,Hogarth’s Act’, der ,Engraving Copyright Act’
aus dem vorausgegangenen Jahr, wesentlich zur Einfihrung moderner
Begriffe des Copyrights und damit des subjektorientierten Urheberrechts
beitrug. Eine Basis war 1709 mit dem ,Statute of Anne‘ geschaffen wor-
den, das jedoch auf sprachliche, schriftliche Drucksachen fokussiert wat,
und das diese vor allem als Informationsquelle und nicht als édsthetische
Leistung in den Blick nahm: Dem vollen Titel nach war das Gesetz ein
,Act for the Encouragement of Learning’, nicht ein Schutz kinstlerischer
Produkte. Als Reaktion auf den technischen Fortschritt, der um 1700
eine zweite Buchdruckrevolution durch massive Verbilligung und Ver-
einfachung der Textreproduktion antrieb, fihrte der ,Statute of Anne
jedoch bereits die ,,Copy* als ein Vorrecht ein, ndmlich als die ,,sole
Liberty of Printing and Reprinting®.3

3 Vgl. “The Copyright Act 17097, Wikisonrce. URL:
http://en.wikisource.otrg/wiki/Statute_of_Anne, 31.12.2006 (zit. 1.3.2011).
David Bainbridge. Intellectnal Property. 6. Aufl. Harlow: Longman 2006, S. 30f.
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Indem das Parlament mit dem ,Engraving Copyright Act® 1734 dagegen
auf Werke zielte, die als Stiche und nicht als bewegliche Lettern, also
insbesondere als Bilder statt als Schrift reproduzierbar wurden und sich
prototypisch vor allem tber Hogarths Arbeiten definierten, vollzog es
einen Paradigmenwechsel, der eine Differenz zwischen Handwerk und
originaler Kunst einfithrte: Nur letztere genof3 zunichst den besonderen
Schutz als ein Eigentum tber Kopien. Als der maximal achtundzwanzig-
jahrige Schutz des Rechts der Urheber, Nachdrucke zu kontrollieren, in
den nidchsten Jahrzehnten sukzessive auf alle Sticharbeiten ausgeweitet
wurde, ging dies mit einer Ubertragung der Vorstellung vom kiinstlerisch
original handelnden Subjekt auf weite Bereiche einer bildenden Kunst
einher.* So wurden Material und Technik der Bildproduktion stirker an
einen allgemeinen Kunstbegriff gebunden, als es zeitgleich fiir das
Handwerkszeug von Schrift und Letternpresse der Fall war: Die Aus-
nahmeleistung von nach Hogarths Vorbild origindrer Schopfung wurde
der bildenden Gestaltung als emphatischer Kunst, nicht aber allen Dis-
ziplinen des vorausgegangenen Kanons der Kiinste und insbesondere
nicht allen Texten, sondern nur solchen mit Ausnahmecharakter zuge-
schrieben.

Es zeichnet sich hier die fiir die Moderne bis heute anhaltende asymme-
trische Orientierung ab, die Bilder als Kunst und Schrift als potentielle
Kunst betrachtet, wihrend sie in beiden Hinsichten den emphatischen
Kunstbegriff mit Originalitdt und Kreativitit verbindet; die diese exzep-
tionelle Kunst aber gerade dort konzipiert, wo sie sie in der Vervielfalti-
gung auch bildender Kunst im Druck nach dem Vorbild der Schriftpres-
se als ein verbriefbares Eigentum verteidigen muf3 und kann. Die Regel
lautet: Bilder als Kunst und kunstvolle Texte sind gemeinsam Kunst,
insofern sie eine Ausnahme gegeniiber der Norm der vervielfiltigten
Texte ausmachen. Diese Spannung markiert einen asthetisch exaltierten
und dabei gerade auf kommerzielle Massenproduktion bezogenen Ort in
der Medienlandschaft, der sich in den folgenden hundert Jahren zwar
durchaus verindert, der aber dennoch eine gewisse Kontinuitit bis zu
der Stelle aufweist, an welcher sich die Comic Strips des ausgehenden 19.
Jahrhunderts zwischen massenhafter proprietirer Vervielfiltigung und

Hector L. MacQueen/Chatlotte Waelde/Graeme T. Lautie. Contenporary Intellec-
tual Property: Law and Poligy. Oxford: UP 2007, S, 34£f.

4 Vgl. Mark Rose: ,,Technology and Copyright in 1735: The Engraver’s Act”.
The Information Society 21.1, S. 63-66.
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gespanntem Verhiltnis von Bild und Schrift niedergelassen haben. Da-
mit soll nicht fiir eine falsche Teleologie oder Evolution, sondern viel-
mehr fir eine weitgehende mediale Gleichzeitigkeit plidiert werden, die
;modern‘ heiBen kann. An der so beschriebenen Stelle findet sich zu-
gleich eine besondere Orientierung auf exzeptionelle Asthetik: War Ho-
garths Arbeit zunichst jene schopferisch wertvolle Ausnahme, die eine
Verinderung der Rechtsprechung inspirierte, wurde daraus ein Rechts-
begriff der inspirierten Arbeit iberhaupt, fiir den kein einzelnes Werk
Hogarths Bildern ganz vergleichbar, sondern vielmehr ganz wie Ho-
garths Bilder unvergleichlich einzigartig sein mul3te.

Aber die Prigung neuer Konzepte in Hogarths Drucken betrifft ebenso
Form und Inhalt. Hier stehen die dramatische und die humoristische
Gestaltung der Kompositionen als Gesellschaftssatire im Vordergrund.
Diese beiden Aspekte treten in der zeitgendssischen Wahrnehmung von
Hogarths Bilderfolgen in ein kompliziertes Verhiltnis zum Genre der
Karikatur. Gerade dieses Moment beschreibt Maurice Horn in der Wor/d
Encyclopedia of Comics als einen Keim der spiteren Comictradition unter
dem Begriff des ,Cartoons*:

William Hogarth is the first artist to whom the term ‘cartoonist’
can be legitimately applied. He was the first artist to draw hu-
morous scenes without recourse to caricature or physical deform-
ities. The backgrounds and details were sufficient to bring out the
humor of his compositions; Hogarth’s effects were primarily
dramatic (and not graphic) and his drawings can be acknowledged
as the first direct forerunners of the comic strip.”

Diese Einschitzung ist problematisch und trifft damit akkurat eine wei-
tere Spannung, unter der Hogarths Bilder stehen. Inwiefern sind die
Personendarstellungen humoristisch und comicihnlich, wenn die Bilder
zugleich nicht karikieren sollen? Gingige Comicdarstellungen tiberzeich-
nen bekanntlich sehr wohl, sie deformieren gerade kdrperliche Propor-
tionen. Dabei mussen sie andererseits nicht humoristisch sein.

Es ist nun gerade die Entkoppelung von Humor und Deformation, die
Hogarths Bilder auszeichnet. Denn eine Deformation als HaBlichkeit

5 Horn. ,,Hogarth” (wie Anm. 2), S. 390.
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wurde in seinen Bildern zeitgendssisch sehr wohl wahrgenommenS und
bestimmt auch noch Lichtenbergs Perspektive:

Hogarth war kein Schonheits-Maler, auch ist er in seinem ganzen
Leben, so viel ich weil3, nur von zwei Personen dafiir gehalten
worden, davon wat eine er selbst, und die andere seine selige Fran.”

Daf3 Schoénheit von Hogarth gar nicht erst erwartet werden soll, wird
damit klar. DaB3 dies den Wert seiner Bilder zwar nicht schmilert, aber
dennoch vor dem Horizont eines damit verfehlten Anspruchs auf
Schonheit zu sehen ist, klirt freilich der spottische Zusatz. Diese Ambi-
valenz trifft Hogarths Stiche wohl genauer als Goethes Ablehnung der
aggressiven satirischen Deformation, fir die er Lichtenberg als geistrei-
chen Anwalt anerkennt, dessen Plidoyer die Sache jedoch nicht besser
mache:

[Dlie Bequemlichkeit, zu Betrachtung und Bewunderung seiner
Werke weder Kunstkenntni3 noch héheren Sinnes zu bedutfen,
sondern allein bésen Willen und Verachtung der Menschheit
mitbringen zu konnen, erleichterte die Verbreitung ganz beson-
ders, vorziiglich aber dal Hogarths Witz auch Lichtenbergs Wit-
zeleien den Weg gebahnt hatte.8

Und Lavater nennt Hogarth in der Tat einen Karikaturisten.” Lichten-
berg nimmt nun bestimmte Arbeiten Hogarths gegen diese Bezeichnung
in Schutz:

¢ Vgl. John Czaplicka, John. ,,Zur Herausbildung satirischer Methoden bei Ho-
garth®. ,Newdse Aunffangsorgane des inneren und dufSeren Lebens®: Karikaturen. Hg.
Klaus Herding und Giinter Otto. Gie3en: Anabas 1980, S. 31-57.

7 Georg Christoph Lichtenberg. ,,Ausfihrliche Erklirung der Hogarthischen
Kupferstiche* (1794-1799). 5 Lieferungen. Schriften und Briefe. Bd. 3. Hg. Wolf-
gang Promies. Minchen: Hanser 1972, S. 657-1060, hier S. 733.

8 Johann Wolfgang von Goethe. ,,1795%. Werke. 1 ollstidnige Ansgabe letzter Hand.
Bd. 31. Stuttgart, Tibingen: Cotta 1830, S. 42-63, hier S. 57. Vgl. Arnd Beise.
»Wenn man sich nicht selbst lichtenbergisieren kann noch will...”. Goethes
Gegenentwurf zu Lichtenbergs Manier, Bilder zu erkliren®. Lichtenberg-Jahrbuch
(1993), S. 56-77. Arburg. Kunst-Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 19.

9 Vgl. Wolfgang Promies. Kommenar zur Ausfithrlichen Erklirung. Lichten-
berg: Schriften und Briefe (wie Anm. 7), S. 318-443, hier S. 321. Helmut von Arz.
»Das physiognomische Miflverstindnis. Lichtenberg und Lavater sehen Ho-



www.medienobservationen.lmu.de

Alles dieses ist ohne Ubertreibung ausgefiihrt, und hierin liegt ein
Hauptgrund der Dauer von Hogarths Werken, und vielleicht von
allen Werken der Kunst, die dauern. Eigentliche Karikaturen ver-
danken ihr kurzes Leben gemeiniglich irgend einem Parteieifer,
oder wenn ihnen je ein lingeres zu Teil wird, der Geschmacklo-
sigkeit. Mit ersterenz, der ihr Schutzpatron war, sind auch viele Ho-
garthische wahre Karikaturen hingestorben, und die wenigen, die
noch iibrig sind, leben blof3 noch unter der kimmerlichen Obhut
der letztern.0

Aber auch die dauerhaften Werke Hogarths jenseits der Karikatur, die
Stichserien und einige einzelne Stiche (hier war es die Midnight Modern
Conversation von 1732) sind deshalb noch nicht so schén, wie ihr An-
spruch es verlangt: ,,Was darin nicht gefillt, ist, dal3 es |[...; ein Mddchen
im ersten Bild des Rake’s Progress, S.P.] Giberhaupt schéner sein kénnte
und sollte; allein die Zeichnung der Schonheit™, so Lichtenberg in Anspie-
lung auf Hogarths Analysis of Beanty, ,,war nicht die Sache des Zergliederers
derselben®.!

Kunst ohne Schénheit, aber mit Wert; ein Anspruch auf Dauer ohne
einen Anspruch auf Wohlgefallen, der doch andererseits juridisch das
schiitzenswerte Recht eines kiinstlerischen Originals in seinen Kopien
verteidigen darf. Das macht in Lichtenbergs Entwurf die besondere As-
thetik und die mediengeschichtliche Position von Hogarths Personen-
darstellungen formal und inhaltlich aus: Sie sind hidBlich wie Karikaturen,
aber selbst keine Karikaturen. Sie sind humoristisch wie Karikaturen,
aber nicht wegen ihrer HiBlichkeit, sondern durch ihre dramatische
Komposition. Genauer: Formal sind sie Karikaturen, die sich Lichten-
bergs Blick thematisch jedoch nicht als solche prisentieren. Sie richten
sich an einen Betrachter, der diese Deformation anderswo als Karikatur,
hier aber als Charakterzeichnung; anderswo die Karikatur als humori-
stisch, hier aber den Humor als szenisch sieht. Was ist nun der besonde-
re Wert und Anspruch dieser anderen HiBlichkeit und dieses anderen
Humors nach Lichtenberg?

garth®. Die Tiicke des Objekts. Hans Brog und Achim Eschbach. Aachen: Rader
1987, S. 142-172.

10 Lichtenberg. ,,Ausfihrliche Erklirung® (wie Anm. 7), S. 690.
1 Ebd., S. 824.
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zu lesen befleifigen

Den Wert der Hif3lichkeit hat Lichtenberg bereits fast dreilig Jahre fri-
her in einer der ersten Sudelbuchnotizen wie folgt festgehalten:

Die Gesichter der Menschen sind oft bis zum Ekelhaften hiGlich.
Warum dieses? Vermutlich kénnte die notige Verschiedenheit der
Gemts-Arten nicht erhalten werden ohne eine solche Einrich-
tung; man kann dieses als eine Seelen-Charakteristik ansehen,
welche zu lesen wir uns vielleicht mehr befleifigen sollten. Um
einigen Grund in dieser schweren und weitlduftigen Wissenschaft
zu legen muflte man, bei verschiednen Nationen, die gréBten
Minner, die Gefingnisse und die Tollhduser durchsehen, denn
diese Ficher sind so zu reden die 3 Hauptfarben, durch deren
Mischung gemeinglich die tbrigen entstehen.!?

Als lesbar und lesenswert werden hier also die Gesichter der Menschen
beschrieben. Dal3 sie gelesen werden kénnen, verbtrgt ihre Hillichkeit:
Diesen Gedanken gilt es in seiner ganzen Widerstindigkeit ernst zu
nehmen. Wenn das Aussehen der Menschen durch HiBlichkeit lesbar
wird, ist es auch die HaBlichkeit, die Hogarths Bilder fir Lichtenbergs
eigene Lektiire 6ffnet: Sie markiert die Weise, in der sich die Bilder ihrem
Kommentar als ihrer lesenden Deutung darbieten.

Die Moglichkeit dieser Lektiire besteht in einer ,Seelen-Charakteristik’.
Insofern sie die Seele betrifft, kann hier ein Begriff des Charakters als
Gemitsart zwar durchaus schon angenommen werden. Insofern handelt
es sich zunidchst zwar auch um einen gewissen Anschluf} an die zeitge-
néssische Mode der Physiognomik, die jedoch — gerade bei Goethe und
Lavater — mit Hiflichkeit ganz anders verfihrt als Lichtenberg, der in
dieser Hinsicht das einfache Vertrauen der Physiognomen auf Transpa-
renz scharf zurickweist:

Bist du Elender, denn der Richter von Gottes Werken? Sage mir
erst, warum der Tugendhafte so oft sein ganzes Leben in einem
siechen Korper jammert, oder ist immerwihrendes Krinkeln viel-
leicht ertriglicher als gesunde HiBlichkeit? Willst du entscheiden,

12 Georg Christoph Lichtenberg. Sudelbiicher (1765ff.). Schriften und Briefe (wie
Anm. 7). Bd. 1, A4.
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ob nicht ein verzerrter Kérper, so gut als ein krinklicher, (und
was ist Krankheit als innere Verzerrung?) mit unter die Leiden
gehort, denen der Gerechte hier, der bloBen Vernunft unerklir-
lich, ausgesetzt ist?!3

Die HaibBlichkeit ergibt also nicht etwa dadurch eine ,Seelen-
Charakteristik’, daf3 sie die Seele des Dargestellten als hdllich charakteri-
sierte. Vielmehr ist die Lesbarkeit der Menschen generell mit einer eben-
so generellen HiBlichkeit der Gesichter verbunden, die sich nicht immer,
wohl aber gerade in Momenten der Kunst zeigt. Dieser differenziertere
Begriff der ,Charakteristik® ist durch den menschlichen oder moralischen
,Charakter® allein nicht einzuholen; die Verwendung des Begriffs bei
Lichtenberg ist weitaus vielfaltiger'# und greift gerade hier noch auf eine
andere zeitgendssische Diskussion aus, die in bezeichnender Weise die
Verabschiedung einer empfindsamen Semiotik in der beginnenden Sub-
jektphilosophie gerade am ,Charakter als einem Typ von Zeichen ver-
handelt. Es lohnt sich, Lichtenbergs Einlassung tiber die HéBlichkeit als
,Seelen-Charakteristik neben Kants Einschrinkung des ,Charakters als
eines Sinn nur reproduzierenden, konventionellen Zeichens zu legen. So
beschreibt Kant fast zeitgleich mit Lichtenbergs Erk/lirungen in Abschnitt
38 der Anthropologie in pragmatischer Hinsicht das ,Bezeichnungsvermdgen*
der Menschen wie folgt:

Gestalten der Dinge (Anschauungen), so fern sie nur zu Mitteln
der Vorstellung durch Begriffe dienen, sind Symbole, und das
ErkenntniB3 durch dieselbe heilit symbolisch oder figiirlich (specio-
sd). — Charaktere sind noch nicht Symbole: denn sie kénnen auch
blos mittelbare (indirecte) Zeichen sein, die an sich nichts bedeu-
ten, sondern nur durch Beigesellung auf Anschauungen und
durch diese auf Begriffe fithren; daher das symbolische Erkennt-
nif nicht der intuitiven, sondern der discursiven entgegengesetzt
werden muB, in welcher letzteren das Zeichen (Charakter) den
Begriff nur als Wichter (custos) begleitet, um ihn gelegentlich zu

13 Georg Christoph Lichtenberg. ,,Uber Physiognomik® (1777). Schriften und
Briefe (wie Anm. 7). Bd. 3, S. 272.

14 Vgl. Rudolf Hildebrand. ,,Charakter in der Sprache des vorigen Jahrhunderts,
auch ein Beitrag zur inneren Geschichte unserer Literatur®. Zeischrift fiir den
dentschen Unterricht 6 (1892), S. 457-469. Gert Mattenklott. ,,Lichtenberg als Cha-
rakterologe®. Photorin 11/12 (1987), S. 39-49. Ralf Kauther. , Lichtenberg und
Kant®“. Lichtenberg-Jahrbuch (1992), S. 223-232.
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reproduciren. Das symbolische Erkenntnif3 ist also nicht der in-
tuitiven (durch sinnliche Anschauung), sondern der intellectuellen
(durch Begriffe) entgegengesetzt.!>

Der Begriff des ,Symbols‘ wird hier fiir eine héhere Art des Bezeichnens
reserviert, die durchaus anschaulich sein darf, ja mul3, wie schon in der
Kritik der Urteilskraft niher ausgefiihrt!6; ihr steht eine diskursive und
intellektuelle Weise des Bezeichnens gegentiber, fiir die sich die Verwen-
dung des Worts ,Charakter® nicht zuletzt an der kontemporiren Bedeu-
tung des englischen ,character’ in der dortigen semiotischen und emp-
findsamen Literatur orientiert: Als typisierbares Zeichen, vergleichbar
einem Buchstaben. Ein Charakter in diesem Sinne schlie3t zwar sinnliche
Anschaulichkeit nicht aus, funktioniert jedoch nicht durch sinnliche
Ahnlichkeit, sondern durch jene Sinnelemente, die durch wiederholte
Setzung, durch begrifflich wiedererkannte Formen verstanden werden.
Dieses Verstindnis geht nun durchaus nicht in ,,dem Individuellen und
Interessanten® als ,,Signatur der Gegenwartskunst® um 1800 auf, das
tatsdchlich fir die Bestimmung der Karikatur in Absetzung zum Ideal
entscheidend ist, wie es Hans-Georg von Arburg dargestellt hat.!'” In
jenem Sinne sind zwar sicher Lichtenbergs Erklirungen als Charakteristik
des Kinstlers Hogarth zu verstehen. Fir die hdllich lesbaren Charakteri-
stiken der Seelen jedoch, die auf seinen Blittern erscheinen und bei aller
HiBlichkeit gerade keine Karikaturen sind, unterliegt jenes individuell
unverwechselbare Ganze einer bestimmten Person der anderen, diskur-
siv wiederholten, intellektuell abgezogenen Charakteristik, die bereits in
einem dhnlichen Sinne wie der — deshalb dann abgewertete — Charakter
im Deutschen Idealismus nicht den besonderen Menschen, sondern den
charakteristischen extremen Moment an ihm wie an anderen festhilt: So
kénnen diese Momente die ,Farben® werden, die zu einer Art Malerei zu
verwenden sind, und die nach Nationen und darin nach extremen Le-
benslagen differenziert werden — nach den ,Fichern® GréBe, Verbrechen
und Wahnsinn.

15> Immanuel Kant. Awthropologie in pragmatischer Hinsicht (1796f.). Hg. Wolfgang
Becker. Stuttgart: Reclam 1983, § 38.

16 Immaneual Kant. Kritik der Urteilskraft (1790). Hg. Karl Vorlinder. Hamburg:
Meiner 1959, § 59.

17 Arburg. Kunst-Wissenschaft (wie Anm. 1), hier S. 70 und passim S. 70ff., 197ff.
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Die Bestimmung dieser Zeichenverwendung als Malerei mit Farben ist
Rivale der anderen Beschreibung als Schriftiquivalent, das willkirlich
gesetzte Charakter- wie Buchstabenfolgen lesbar macht. Die doppelte
Deutung des Charakterbegriffs, die sich in Lichtenbergs Sudelbiichern
sowie in seinen Erklirungen fortsetzt, hilt diese Rivalitit zwischen dem
anschaulich einzigartigen und der diskursiven Wiederholbarkeit aufrecht
und vermittelt diese regelmifig durch eine singulire, dsthetisch fruchtba-
re Wahrnehmung — eine Spielart des ,prignanten Augenblicks, wie er
prominent bei Lessing und Goethe diskutiert wird (vgl. unten) —, mit der
diese Verfahren bei aller HiBlichkeit auf eine moderne Asthetik der
Ausnahme verwiesen werden. Flir Entdeckung und Priparation dieser
Wahrnehmungen bedarf es eines origindr wirkenden Genies, das Ho-
garth fiir Lichtenberg in die Nihe dramatischer Kiinstler riickt:

Was fir ein Werk lieBe sich nicht iiber Shakespear, Hogarth und
Garrick schreiben. Es ist etwas Ahnliches in ihrem Genie, an-
schauende Kenntnis des Menschen in allen Stinden, anderen
durch Worte, den Grabstichel, und Gebirden verstindlich ge-
macht.!®

Genau in dieser Weise kann die lesbare HiBlichkeit statt als Zustand als
Aufruf gewertet werden, wir sollten uns sie ,zu lesen befleifligen®: Es
bedarf der gezielten Arbeit, diese Lesbarkeit herzustellen. Im Gegensatz
zu einer kontemporiren Physiognomik, die bei Lavater und groBteils
auch noch bei Goethe in den Gesichtern wie in natlirlichen Zeichen
lesen will, ist Lichtenbergs Vorstellung von der lesbaren HaBlichkeit in
mehrfacher Weise auf deren Produktion aufmerksam: Auf Wahrneh-
mung und Wiedergabe durch genuine und geniale Originalitdt, aber
ebensosehr auf eine kritisierbare Zuordnung von stabilen, tiber den Au-
genblick hinausgehenden hifllichen Formen durch gesellschaftliche Vor-
ginge, die diese Zuordnung erst herstellen. So fihrt die schon anzitierte
Invektive gegen die Deutung des hiBllichen und des kranken Gesichts als
Symptome einer minderwertigen Seele wie folgt fort:

Ich will nur etwa weniges fir den Neger sagen, dessen Profil man
recht zum Ideal von Dummbheit und Hartnickigkeit |[...] ausgesto-
chen hat. [...] Vergeht sich irgend einer einmal auch gegen den gu-
ten Herrn, so bedenke man, was bei uns, im Licht der wahtren Re-

18 Lichtenberg. Sudelbiicher (wie Anm. 12), F 37.
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ligion, Vorurteil, Auferzichung und Authetzung nicht vermocht
hat; blof3 die Wortgen es ist und es bedeutet; dort gilts die Worter
Freiheit und geschunden werden."

So ist mit der Deutbarkeit der physischen Deformation stets die Versu-
chung einer Unterwerfung der Freiheit unter eine Zeichengliubigkeit
verbunden, die Anthropologie und Soziologie verschrinkt und die ,n6t-
ge Verschiedenheit der Gemits-Arten® Giber die ,Ficher’ von GroBe,
Verbrechen oder Krankheit in eine politische Sortierung des menschli-
chen Materials iibergehen liBt. Uber die Ausstellung dieser Versuchung
erhilt die humoristische und dramatische Gestaltung der Personen in
Hogarths Stichfolgen fiir Lichtenberg eine gesellschaftliche und politi-
sche Relevanz, die satirisch in verformten Bildern ist, ohne Karikatur zu
sein.

Unter diesen beiden Perspektiven kann Lichtenbergs Rekonstruktion der
medialen Position von Hogarths Bilderfolgen Aufschluf3 iiber einen me-
dialen Ort in der Moderne geben, der in der Tradition des Comics auf-
genommen wird: Zum einen ist an seinen Lektiren im Einzelnen der
Lokalisierung moderner Asthetik als einer Ausnahmeerscheinung an den
Grenzen des Lesens und der Malerei als Grenzen des Sagbaren und des
Sichtbaren nachzugehen, die HaBlichkeit durch Lesbarkeit als positives
Verfahren in einen dsthetischen Wert verwandelt. Zum anderen gilt es,
an den Erklirungen der Bilder das Dreieck aus Humor, Drama und Ge-
sellschaftskritik genauer zu zeichnen, das mit der HaBlichkeit unter Um-
gehung der Karikatur Praktiken der deformierenden Koérperdarstellung
entwickelt, die auch den ,Cartoon‘ im gegenwirtigen Comic noch be-
stimmen.

Zergliederung des Sagbaren und des Sichtbaren

Nochmals: ,,[Dlie Zeichnung der Schénheit, war nicht die Sache des Zerglie-
derers derselben.“?" Der Verweis zielt auf Hogarths Monographie, die
Analysis of Beauty, die etwa zwanzig Jahre nach den berihmtesten Stich-
folgen veréffentlicht wurde. Ins Zentrum ihrer Auseinandersetzung mit
einer aufklirerischen Asthetik stellt Hogarth die Idee einer ,Line of Beau-

19 Lichtenberg. ,,Physiognomik® (wie Anm. 13), S. 274.
20 Lichtenberg. ,,Ausfiihtliche Erklirung® (wie Anm. 7), S. 824.
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ty’, die in starkem Kontrast zur Mode zeitlose Schénheit bedeuten soll,
sowie sechs Prinzipien, nach denen mit streng bezeichneten Folgever-
hiltnissen in notwendiger oder hinreichender Weise Schénheit erreicht
werde.?! Der konsequenten Logik dieser Schrift wire im Detail zu fol-
gen, um ihre verschiedenen Implikationen fiir die Stichfolgen zu eruieren
— aber Lichtenberg tut in seinen Erk/drungen nichts dergleichen.
Fir ihn bleibt die analytische Arbeit Hogarths eine Referenz fiir ironi-
sche Verweise wie den zitierten, die freilich keineswegs als Abwertung
der philosophisch-idsthetischen Schrift, wohl aber als Absetzung von
ihrer Perspektive im Blick auf die Stiche verstanden sein will. Wer hier
Schonheit erwartet, irrt; die Sache der Analysis ist nicht Sache der Erkla-
rungen dieser Zeichnung. Deren dsthetische Position zielt nicht unmit-
telbar auf Wohlgefallen, sondern auf hiGliche Lesbarkeit; nicht auf Ein-
sicht in Ideen, sondern auf Witz. Wie dieser Witz sich generischen hu-
moristischen Genres entzieht, liuft gerade parallel zur Entfernung der
physischen Deformation von der Karikatur.
Die zitierte Bemerkung betrifft das erste Bild der Reihe .4 Rake’s Progress
(Abb. 1). Die dritte Lieferung der Erklirungen von 1796 ist ganz diesen
acht Bildern gewidmet. Die Auseinandersetzung mit einer solchen Se-
quenz war bereits in der zweiten Lieferung mit .4 Harlot’s Progress aus-
probiert worden, nachdem die erste Lieferung zwei einzelne Bilder und
den loseren Zyklus det Four Times of the Day behandelt hatte. Mit der
dritten Lieferung dndern sich einige der Konventionen der Erklirungen:
Sie werden insgesamt kirzer, und sie geben der moralischen Interpreta-
tion immer gréBeren Raum. In der ,Vorerinnerung® verteidigt Lichten-
berg sich eingangs wie folgt:

Ich habe hier, zwar nicht oft, aber doch 6fter als vorher, in einem

ernsthaften Tone geredet, ohne dadurch, wie ich glaube, gegen

eine der Regeln zu verstoBen, die ich mir selbst vorgeschrieben

habe. ,,Hogarths launigem Spotte gegeniiber nie ernsthafte Moral

predigen zu wollen. Es war dieses vielmehr die natiirliche Folge

aus der Beobachtung einer andern, wodurch ich hauptsichlich

meine Erlduterungen dieser Blitter von den bisherigen zu unter-

scheiden gesucht habe: nimlich ,,wo mdglich mich bei diesen Er-

kldrungen in einem Ton auszudriicken, den, nach einer gewissen

Voraussetzung, Hogarth wirde gewihlt haben, wenn er seine Sa-

2 William Hogarth. The Analysis of Beauty. Written with a view of fixing the fluctuating
Ideas of Taste. London: J. Reeves 1753.
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tyren nicht gemalt, sondern geschrieben hitte.” Wo ich ernsthaft
rede, hat auch Hogarth ernsthaft gezeichnet, und oft in hohem
Grade, wenigstens war es seine Absicht.?

] S o ive. Tho Swew P s
- | ....-n.w»m.-w;_g-
m.ar .A.m.v#-'-

.y v a'm..—m

Was unter dieser moralischen Ernsthaftigkeit mit HaBlichkeit und Hu-
mor geschieht, wird in einem zweiten Schritt genauer zu Uberlegen sein.
Zunichst interessieren aus formaler und stilistischer Perspektive an die-
ser Etablierung des dann verbindlichen Tonfalls der weiteren Erklirungen
drei andere Aspekte: Erstens, Lichtenbergs Erlduterungen nehmen dezi-
diert einen anderen Blickpunkt ein als die verschiedenen vorausgegange-
nen. Zweitens, wenn sie dabei ernsthafter reden als jene, so deshalb, weil
sie reden, wie Hogarth zeichnet oder hat zeichnen wollen; weil sie also
ihre sprachliche Erlduterung dem Bild in einer neuen Weise gleichstellen.
Und drittens: Die Erlduterung folgt Regeln, die allerdings ihrerseits, wie

22 Lichtenberg. ,,Ausfithrliche Erklirung® (wie Anm. 7), S. 820.
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die schon zitierten Abgrenzungen und zahlreiche weitere belegen, nicht
den Regeln der analytischen Asthetik folgen, die Hogarth selbst anzuge-
ben gewult hitte.

Auf diesem ersten Bild wird der Protagonist dreifach orientiert: Die Sze-
ne enthilt Embleme der standesgemil3 ausgestellten Trauer um den
verstorbenen Vater; sie zeigt in der Mitte vor allem die Ubernahme des
betrichtlichen Erbes durch den Sohn, dem ein teurer Gehrock angemes-
sen wird; und am rechten Rand prisentiert sie jenes Midchen, das,
schwanger und von der Mutter begleitet, vom ,Rake® vetleugnet wird.
Lichtenberg beginnt seine Erlduterung dartber, wie der Held und das
Midchen in ihre Lagen gekommen sind, mit den Worten: ,,Die Ge-
schichte ist diese:“? Es wird also erzihlt. Aber das nun nicht etwa durch
einen Blick voraus auf die nichsten Bilder der Folge, wie es die aus gin-
gigen Comicdefinitionen Ubernommene Vorstellung vom Erzihlen
durch Bilder in Serie nahelegen wiirde. Vielmehr unterteilt Lichtenberg
das Bild in jene drei groBen Momente und dann weiter in einzelne Sze-
nenteile, und es ist diese zusammenhingende progressive Lektire des
Bilds tber seine Glieder, in deren Zuge er die mangelnde Schénheit der
doch verfithrten oder verfihrerischen jungen Frau zwar beklagen, aber
als unwesentlich hintanstellen kann. Denn auf die Komposition des Bil-
des ist die dargestellte Frau nicht dadurch bezogen, daf} sie etwa so
schén wire, dal man die Vorgeschichte glauben wollte, sondern durch
ihren Affekt.

,wDer Affekt des Migdchens ist gut ausgedriickt.“?* Sie ist leider nicht
schon; aber:

Sie weint im eigentlichen Sinne des Wortes, wo der tiefste
Schmerz und der hochste Grad inneren Leidens in einzelnen
Zidhren eine kurze Erleichterung mehr sucht als findet. Thr Ge-
sicht ist nicht kindisch verzogen, sondern erschlafft, entstellt, wie
durch den Anfall einer tédlichen Krankheit. — O! in diesem ge-
krinkten Herzen geht sicherlich vieles vor. — Der Schurke der! -

Auch wenn Lichtenberg also den Verweis auf die .4nalysis abweist, zer-
gliedert er sehr wohl in mehrfacher Hinsicht. Er teilt das Bild in Szenen-

2 Ebd., S. 824.
24 Bbd.
2 Bbd.
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fragmente auf, die aufeinander durch den Blick bezogen werden, der
vom Affekt bestimmt und regiert wird: Der Stich bietet dies gerade an
der Blicklinie vom Nichtsnutz auf die Mutter gegeniiber der fortgedreh-
ten Tochter an. Lichtenberg trennt weiterhin ganz im Sinne seiner Phy-
siognomiekritik die angenommene, hier nicht gezeigte dauernde Schén-
heit der jungen Frau von ihrer augenblicklichen Gemiitsbewegung. Diese
ist nicht etwa einzigartig, nicht uneinholbar individuell und subjektiv,
sondern entspricht als diskursiv-intellektueller Charakter einer Regel: So
ist das ezgentliche Weinen, bei dem es sich — stets — so und so verhilt. In-
sofern ist da keine Rede von einer modernen Karikatur, wenn darunter
im Sinne des spiten 18. Jahrhunderts die Uberzeichnung individueller
Zige verstanden werden soll. Die durchaus wahrgenommene Deforma-
tion des Gesichts wird verteidigt: durch den affektiven Einbezug in die
Abfolge der Bildteile unter dem Regiment der Blickfihrung; dartber
hinaus aber auch, indem diese Verformung nicht etwa kindisch, sondern
so wie bei einer Krankheit sein soll; und schlieBlich dadurch, da3 das
wesentliche, was Lichtenberg siecht und seinen Lesern zu sehen emp-
fiehlt, hier nicht als sichtbar geschildert wird. Die Tridnen sind nur weni-
ge, triigerisch gegentiber der Fiille des Schmerzes, fast dessen — Erleich-
terung verheilendes — Gegenteil. Das Gesicht kdnnte man versehentlich
als kindlich lesen; es ist aber stattdessen so zhnlich wie etwas anderes,
das ganz so aussicht, nimlich wie bei einer Krankheit. Und diese Krank-
heit steht fur etwas, das der Frau nicht unmittelbar anzusehen sein soll,
sondern ,tief* und ,innen® diagnostiziert wird, als sichere Mutmalung
cher denn als klare Lektiire: ,im Herzen® geht ,sicherlich vieles vor‘. Was
schon im Bild kaum gesehen werden konnte, geht damit auch in der
Ubersetzung in die Sprache ins Unsagbare iiber. Daf3 aber iiberhaupt die
Auseinandersetzung damit moglich war, gelang durch eine kleine Liicke
zwischen dem Sichtbaren und dem Sagbaren bei dieser Ubersetzung, die,
indem sie so spricht, wie Hogarth gesprochen hitte, mehr sieht, als die-
ser gezeichnet hat.

Damit ist diese Lektiire nun in der Tat ganz nahe an jenem Verfahren,
das im Comic ,Cartoon heiBen wird. Aber nicht einfach, wie Maurice
Horn vorgeschlagen hat, weil hier Humor ohne physische Deformation
betrieben wiirde. Lichtenberg sieht im Gegenteil sehr wohl eine Defor-
mation. Diese ist aber nicht komisch, und sie ist weder einer allgemeinen
Schonheit noch einer richtigen Wiedergabe des anzusehenden Gesichts
verpflichtet, sondern vielmehr einer treffenden Wiedergabe des unsicht-
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baren Teils eines momentanen Affekts. Damit steht dieser ,Cartoon’
nicht strikt in der Tradition der Karikatur, wohl aber im selben Genre
wie jener Cartoon, dem sein grof3er Theoretiker McCloud die vereinfach-
te, weder realistische noch schone, aber involvierende Funktion zu-
schreibt, daf3 in thm ,,our constant awareness of self flows oxtward”, und
da3 ,,there’s a lot more to cartoons than meets the eye“>2¢ Die affektive
Verformung zergliedert das Bild, indem das, was zu sehen ist, nicht im
Sichtbaren anlangt; und dieses innere, das nach auflen flieBen soll, jen-
seits des Sichtbaren gesagt wird. Das Sichtbare, das Gesehene, das Ge-
sagte sind drei der so getrennten Glieder. Bei Lichtenberg wird aber auch
deutlich, was McCloud ohnehin voraussetzt, wenn er weiterhin zeichnet
und schreibt: Daf} die gesuchte Interpretation auch im Sagbaren nicht
aufgeht, sondern schnell ins Unsagbare hiniibergeht, in dem nur noch
das ,,O!“ Uiber die Szene bleibt.

Wohlgemerkt ist der Inhalt nicht etwa deshalb unsagbar, weil es dafiir
keine Worter gibe. Die Unsagbarkeit ist nicht weniger inszeniert als die
Verformung des Gesichts, das doch auch hitte schéner gezeichnet wer-
den kénnen und sollen. (Lichtenberg verweist in einer Fulinote auf einen
Bericht, wonach das in diesem Bild in einer friheren Fassung der Fall
gewesen sei; ebd.) Die Unsagbarkeit ist eine Entscheidung und eher der
euphemistischen Ironie verwandt, mit der der Interpret wenige Zeilen
zuvor geschrieben hat: ,,Das arme [Mdgdchen| haben die Studien unseres
Wildfangs ins Verderben gestiirzt.“?” — und also nicht gesagt hat, was
geschehen ist. Und ebensowenig leiht das Bild irgendeiner unsinnlichen
Idee seine sinnliche Anschauung: Was die junge Frau fiihlt, ist sinnlich;
nur der Schluf3 vom Bild auf ihren inneren Zustand ist es nicht. Insofern
haben wir es auch hier nicht mit einem Symbol, sondern einem Charak-
ter in Kants Sinne zu tun.

Jacques Ranciére hat fiir diese Figuration von Sprache und Bild die tref-
fenden heuristischen Begriffe formuliert. Er charakterisiert das dstheti-
sche Regime der Kunst, das hier dominant wird, durch die langfristig

26 Scott McCloud. Understanding Comics (wie Anm. 2), S. 39 u. 45. Vgl. dazu Ste-
phan Packard: ,,Was ist ein Cartoon? Psychosemiotische Uberlegungen im An-
schluB an Scott McCloud*. Comics. Zur Geschichte und Theorie eines popularkulturellen
Medinms. Hg. Stephan Ditschke/Katerina Kroucheva/Daniel Stein. Bielefeld, S.
29-51.

7 Lichtenberg. ,,Ausfithrliche Erklarung® (wie Anm. 7), S. 824; Hervorhebung
G.C.L.
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moderne Auseinandersetzung, ja Zergliederung des Sagbaren und des
Sichtbaren, bei der nicht etwa das Bild dem Sichtbaren und die Sprache
dem Sagbaren zugehdrig ist, sondern durch beide ein Ri3 geht, der in
Bild und in Sprache das Gesehene von dem dazu Gesagten trennt. Das
Gesagte kann so einen interpretierenden Mehrwert versprechen, der das
Gesehene jedoch nicht einholt und die Rede tber das Bild daher unab-
schlieBbar macht. Ein Regime ist fiir Ranciere eine Zergliederung oder
Aufteilung der Sinnlichkeit, parallel zum Dispositiv der Diskursanalyse?s;
anders als die Epistemen Foucaults betreffen die Regime jedoch nicht
Formationen non-formalen Wissens, wie jene der Sprachwissenschaft,
der Biologie oder der Okonomie, sondern solche der Ethik, Asthetik und
Politik. Sie zeichnen sich durch eine groflere Kompatibilitit aus als die
Epistemen; nicht Briiche zwischen unvereinbaren Formationen, sondern
unterschiedliche Konfigurationen derselben stehen im Vordergrund, wie
auch bei Foucault in der Literatur und Kunst, abseits des Wissensdiskur-
ses, Uberblendungen und Uberginge denkbar werden.?? Insofern ent-
spricht das dsthetische Regime der Kuust — im Singular — nur ungenau der
Episteme der Moderne; es steht nicht an Textgrenzen, sondern innerhalb
von Texten und Bildern dem klassischen, reprisentativen Regime der
Kiinste — im Plural ihres vollstindigen Kanons — gegentiber.

Diese Gegeniiberstellung dreht sich vor allem um die Achse eines verlo-
renen gemeinsamen Mal3stabes flr die Interpretation, so daf} dieser im
Einzelfall wie fiir eine reguldr erwartete Ausnahme erst hervorgebracht
werden mul3:

Ainsi la perte de la commune mesure entre les moyens des arts ne
veut pas dite que désormais chacun reste chez soi, es se donnant
sa mesure propre. Cela veut bien plutot dire que toute commune
mesure est désormais une production singuli¢re et que cette pro-
duction est possible seulement au prix d’affronter, dans sa radi-
calité, le sans-mesure du mélange.*

So bedeutet der Verlust des gemeinsamen Maf3stabs zwischen
den Mitteln der Kiinste also nicht, dafl von nun an jeder zu Hau-
se bleibt und sich seinen eigenen MalBstab sucht. Es bedeutet

28 Vgl. Giorgio Agamben. Che cos’ ¢ un dispositivo? Rom: Nottotempo 2000.

2 Vgl. Michel Foucault. Les mots et les choses. Paris: Gallimard 1966, bes. Kap. 3.

30 Jacques Ranciere. “La phrase, 'image, 'histoire”. Le destin des images. Paris: La
Farbrique 2003, S. 41-78, hier S. 52.
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vielmehr, daf3 jeder gemeinsame MalBstab von nun an eine einzel-
ne Produktion ist und daB3 diese Produktion nur méglich ist,
wenn man sich mit der Maf3losigkeit der Vermischung in all ihrer
Radikalitdt auseinandersetzt.>!

Der Begriff dieser Produktion beschreibt nun genau, wie die Deformati-
on gegeniiber einer schonen, reprisentativ regulidren oder auch nur reali-
titsnahen Darstellung ein Gemachtes ist, das wiederum dazu aufruft,
sich das Bild erst zu machen. Einerseits kann dazu auf Hogarths Genie,
dem Shakespeares und Garricks vergleichbar, beim Finden und Darstel-
len des Moments nicht verzichtet werden. Andererseits gilt es, einen
bestimmten Fleil — eine Produktionswilligkeit und Absichtlichkeit — in
die Lektire zu legen, damit das Bild an der dadurch beschriebenen Stelle,
der sprachlichen Kommentierung gegeniiber, zu seiner bestimmten Gel-
tung kommt. Das eben heifit es, sich die HéBlichkeit dieser Bilder zu
lesen zu befleiligen.

Was in Lichtenbergs Neudeutung der sechzig Jahre alten Stiche Ho-
garths verhandelt wird, 146t sich durch eine Gegentiberstellung des em-
phatischen Begriffs von der einen Kunst in diesem asthetischen Regime
mit der Vielfalt der Kiinste des reprisentativen Regimes fassen: Die eine
Kunst gehorcht keiner Reprisentationsvorschrift, und sie ist nicht nur
eine einzige tber die verschiedenen Bereiche des Bildes, der Rede undso-
fort hinweg, sondern sie erreicht dies, indem sie jedesmal einzigartig ist.
Die vielen Kinste des Kanons sind nach Regeln der Reprisentation in
Auslegung und Ekphrasis normiert beschreibbar; die je neu zu produzie-
rende Einheit der Kunst ist dagegen unsagbar auslegebediirftig. Wo der
Kanon verschiedene Gattungen sauber trennte, ist die Kunst dem mo-
dernen Sinne nach eins und damit jederzeit zum Anspruch auf eine As-
thetik bereit, auch wo sie nicht schon, sondern in ihrer HaBlichkeit les-
bar, gleichwohl nie abschlieBend gelesen ist.

So nehmen Hogarths Bilder in Lichtenbergs Rekonstruktion nicht nur
Abstand von einer analytischen Asthetik, sondern ebenso von weiterrei-
chenden Traditionen einer entscheidbaren Auslegung. Diesen Traditio-
nen ist Lichtenberg durchaus verpflichtet, und tiber viele Seiten hinweg
lesen sich seine Erklirungen ganz wie verbindliche Interpretationen im

31 Jacques Ranciére. ,,Der Satz, das Bild, die Geschichte®. Po/itik der Bilder. Ubs.
Maria Muhle. Berlin: Diaphanes 2005, S. 43-82, hier S. 53.
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Sinne dieser — frithneuzeitlichen, der ,,Kunst“ des Verstehens in der
romantisch konzipierten Hermeneutik vorausgehenden?? — Identifizie-
rungen und Allegoresen.?> Diese werden jedoch sofort einem Zweifel
unterzogen, der sie am Ende zuriicklassen wird als unabschlieBbar fort-
gesetzte Semiosen, oder aber als plétzliche Aposiopesen — ,, O — in
Inszenierungen des Unsagbaren.

Abb. 2. H
Zu lange Uber eine Nebensache geredet.

Wie diese Zweifel zu Lichtenbergs Vergniigen tiber die alten Methoden
der Bildauslegung hereinbrechen, ist an seiner allerersten Erklarung 1794
prizise zu verfolgen. Sie ist einem einzelnen Stich Hogarths gewidmet,

32 Vgl. Friedrich Schleiermacher. ,,Allgemeine Hermeneutik (1809f.). Hg.
Wolfgang Virmond. Internationaler Schleiermacher-Kongref§ 1984. Hg. Kurt-Victor
Selge. Bd. 1. Betlin: de Gruyter 1985, S. 1269-1310.

3 Vgl. dazu Frederick Burwick. “The Hermeneutics of Lichtenberg’s Interpreta-
tion of Hogarth”. Lessing Yearbook 19 (1987), S. 167-191. Arburg: Kunst-
Wissenschaft (wie Anm. 1), S. 232ff.
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den Strolling Actresses Dressing in a Barn (Abb. 2). Lichtenberg zieht zu-
néchst aus dem Titel Aufschluf3 tber den Inhalt der Darstellung und
fordert von dem Bild, es mdge seiner Beschriftung gerecht werden:

Das Stiick trigt die Aufschrift: Komdédiantinnen, die sich in einer
Scheune ankleiden. Also blofl Komddiantinnen, keine Komo-
dianten. Wie konnte, hat man gefragt, Hogarth so etwas hin-
schreiben, da doch offenbar Mannspersonen mit darunter sind»3*

Und er verspricht, auf diese offenbar berechtigte Frage gebe es eine
Antwort, die auch zu finden sei:

Dal3 Hogarth mit dieser Aufschrift etwas gemeint hat, ist bei ei-
nem solchen Manne gar keine Frage. Was er aber damit gemeint
haben mag, soll und muf3 untersucht werden |[...].3

Indessen bricht er die verschiedenen Uberlegungen dazu, bevor sie eine
giiltige Antwort erreichen, wieder ab:

Ehe wir indessen ein Wort hieriiber vetlieren, missen wir natiir-
lich die Leutchen erst naher kennenlernen.3¢

Der Wechsel in den neuen Tonfall, der die Hogarth-Erklirungen fast
durchwegs begleitet, koloriert das vorausgegangene Versprechen im
nachhinein als ironisch.

Lichtenberg folgt nun einer zweischneidigen Strategie: Indem er die
,Leutchen® einzeln vorstellt, zergliedert er auch dieses Bild, und behan-
delt jede einzelne von zehn Personen ganz nach den Regeln traditioneller
Interpretation im reprisentativen Regime, wonach sie eine bestimmte
mythische Allegorie als Rolle sowie eine bestimmte durch Anzeichen
indizierte Lebenssituation der Schauspieler zu sehen und zu wissen ge-
ben. Aber zugleich spielt er den Titel gegen eine andere schriftlichen
Erklirung aus, die in dem Bild zu finden ist: Auf einem Werbezettel auf
einem Fal} in dem Bild findet sich der Hinweis, dal die Truppe zum
letzten Mal auftrete, weil, wie Lichtenberg zum historischen Kontext
erldutert, die Verordnung gegen Wanderschauspieler von 1737 es in Zu-

34 Lichtenberg. ,,Ausfiihrliche Erklirung (wie Anm. 7), S. 670.
35 Ebd.
36 Ebd.
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kunft verbieten wird. Soweit wire das ganz traditionelle Auslegung: Der
Schriftzug erklirt das Geschehen und der Historiker erklirt beides. Aber
das Bild entzieht sich dieser Auslegung ebenso wie die Schauspieler, und
zwar gerade durch die Geschlechterverwirrung und durch eine ausge-
nutzte Licke in der Ubersetzung aus dem Englischen, durch die die
Geschlechterzuordnung in der Sprache ebenso konfus wird, wie sie es im
Bild schon ist:

Sagte die Akte, wie etwa im Deutschen, blof3 against strolling ac-
tors (gegen herumstreichende Komddianten) so diirfen sie nur
sagen: wir streichen zwar, aber wir sind Komédiantinnen; so wi-
ren sie einstweilen so sicher in ihren Scheunen, als auf ihren Lon-
donschen Theatern. So aber heil3t es against strolling players, und
gegen dieses Wort kidme selbst eine Bande Hermaphroditen nicht
auf. Aber wer weil} was sie dennoch tun.’”

Lichtenberg denkt daran, dafl es im Englischen die ,actress’ und den
,actor, nicht aber eine ,playeress® gibt; was die Bedeutung der Verord-
nung aber nur im Scherze betrifft. Man weil3 nicht, was die Schauspieler
tun — und weil3 am Ende auch nicht, was das Bild tut, obwohl man in
beiden Fillen viel weil3 und viel zu sagen hat. Denn so endet denn auch
der grole Bogen um die Frage nach dem Geschlecht der dargestellten
Personen nach dem Gang durch die verschiedenen Szenenteile unerfillt
und umso befriedigender:

So witren denn nun alle Personen, Frauenzimmer, bis auf Zeus
und die Teufel, und so Hogarths Aufschrift so gut als gerechtfer-
tigt. [...] Dieses wire der Knoten gelést. Zerhauen ist er auch hier
viel leichter. Komdédiantinnen, die sich ankleiden. Recht gut,
koénnte man nur sagen, alle die hier im Ankleiden begriffen sind,
sind auch blo Komédiantinnen. So liefe am Ende die ganze
Aufschrift auf etwas sehr Gemeines hinaus. [...] — O, ich habe zu
lange tiber eine Nebensache geredet.?®

Eine Nebensache, die das Zentrum der ganzen Angelegenheit wire,
wenn die Erklirungen auf ein abschliefendes Erkliren gerichtet wiren.
Viel eher aber zielen sie darauf, die eigentlich potentiell endlose Rede
tber das Bild eine Zeitlang zu zelebrieren, die Frage als Ausgangspunkt

37 Ebd., S. 671.
3 Ebd., S. 682.
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fir eine Heuristik zu nehmen, deren Wert in den Funden unterwegs und
nicht in der Antwort liegt, bei der sie woméglich ankommt.

Deformation von Humor, Drama und Gesellschaft

Es eriibrigt sich schon fast, darauf hinzuweisen, wie Lessings fiir die
Comicforschung immer wieder zitierter Laokoon die beschriebene mo-
derne Konstellation von Bild und Sprache auf die Moglichkeit des Er-
zahlens bezieht. Er reflektiert hier — etwa in der zeitlichen Mitte zwi-
schen Hogarths Stichen und Lichtenbergs Lektiiren — nicht zuletzt die
HiBlichkeit von dargestellten Personen, insbesondere die drohende Hil3-
lichkeit im schmerzverzerrten Gesicht des Laokoon in der gleichnamigen
Figurengruppe.?® Diese werde gemildert, indem ein etwas spiterer, aber
priagnanter Augenblick dargestellt wurde, in dem der Leidende nur mehr
seufzt, nicht schreit. Lessings Erklirung dieses Vorgangs fiihrt ihn auf
eine Scheidung von Poesie und Malerei entlang den Grenzen der Spra-
che und des Bildes. Weil demnach ein erzidhlendes Bild aus vielen Bil-
dern bestehen multe, ist darin verschiedentlich der Entwurf der erst
spiter eingelésten Form des Comics gesehen worden. Aber auch hier
gibt nicht allein die Sequenz der Bilder den Ausschlag, sondern ebenso-
sehr die Suche nach dem prignanten Moment als Ziel der szenischen
Auswahl.# Von ihr kann dann sowohl die Aufnahme des Bildes in die
Sequenz als auch die damit nicht abgeschlossene endlose potentielle
Auswortung der Bilder ausgehen.

Lessing entwirft den Comic freilich bestenfalls implizit; er entwirft je-
doch explizit eine ,,héchste Gattung der Poesie®, die die eingezogenen
Grenzen zwischen erzihlender Sprache und malendem Bild tberschrei-
tet: ,,Das ist aber die dramatische.“4! Sie verbindet maletische und erzih-

¥ Gottfried Ephraim Lessing. ,,Laokoon. Oder tber die Grenzen der Malerei
und Poesie (1766). In: Werke und Briefe 5.2, Hg. Wilfried Barner v.a.. Frankfurt
a. Main: Deutscher Klassiker Verlag 1990, S. 11-322, hier Kap. 2.

40 Vgl. Fritz Breithaupt. ,,Das Indiz. Lessings und Goethes ,LLaokoon‘-Texte und
die Narrativitit der Bilder*. Asthetik des Comic. Hg. Michael Hein et al. Berlin:
Erich Schmidt 2002, S. 37-49.

# Gottfried Ephraim Lessing. Brief an Nicolai, 26. Mai 1769. Werke und Briefe
11.1. Hg. Helmuth Kiesel u.a. Frankfurt a. Main: Deutscher Klassiker Verlag, S.
608-611, hier S. 609f. Vgl. Stephan Packard. ,,Zwischen Physiognomik und
Zeichenlehre. Lessings Affektsemiologie am Eingang der Hamburgischen Dra-
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lende Aspekte und operiert so an jener Grenze zwischen dem Sagbaren
und dem Sichtbaren, an der in einer modernen Asthetik Sinn produziert
wird. Eine direkte Engfiihrung mit gingigen Definitionen des Comics als
Bilder in Folge oder als Bilder mit Sprechblasen kénnte glauben machen,
sie tite das insofern, als sie mehrere Bilder nacheinander zeigen und
diese Bilder mit gesprochener Sprache verbinden kann. Beides ist nicht
unerheblich, es trifft aber nicht den Kern der Uberschreitung von Male-
rei und Erzihlung im poetischen Drama. Dieser ist vielmehr in einer
erzihlenden Malerei selbst zu suchen, in Gestik und Mimik.
Entscheidend ist dafiir Lessings Neukonzeption des ,prignanten Mo-
ments® oder ,fruchtbaren Augenblicks*?, aus dem das Bild sich in einen
zeitlichen Ablauf entfalten kann. Diese Konzeption erlaubt es einerseits,
Laokoon im Leid darzustellen, ohne ihn hiBllich werden zu lassen. Im
Drama aber wire eine vortbergehende hiBlliche Mimik unter dem Blick
des geeigneten Publikums zu verteidigen — und so ist sie es auch fir
Hogarths Bilder, wie Lichtenberg sie sicht. Denn die Auswahl der ein-
zelnen, Giberzeichneten Momente ist es gerade, die das Genie in der Pro-
duktion dieser Bilder ausmacht — und dieses Genie stellt Hogarth in die
Reihe der Dramatiker, riickt ihn nahe an Shakespeare und Garrick heran.
So schreibt Lichtenberg bereits in den vorausgegangenen Hogarth-
Erlduterungen im Gottinger Taschen Calender (1787):

Was den Erklirer dieser Blitter hier vorziiglich aufmerksam ge-
macht hat, ist das weiche, gestreckte Haar des armen Stnders hin-
ter die Ohren gestrichen. O! er hat diesen so oft gesehen, bey
Kopfen die der Kithlung von innen bedurften, da dieser Zug ei-
ner von denen war, die ihn zuerst auf Hogarths Shakespearisch-
triebmiBige Beobachtung aufmerksam gemacht haben.*3

Die einzelne Beobachtung trifft den Trieb, und sie ist nicht Sache des
Naturwissenschaftlers oder auch nur des Politikers, sondern des dramati-

maturgie®. Geistiger Handelsverkebr. Komparatistische Aspekte der Goethezeit. Hg. Anne
Bohnenkamp und Matias Martinez. Géttingen: Wallstein 2008, S. 335-356.

4 Vgl. dazu auch Norbert Christian Wolf. ,,,Fruchtbarer Augenblick® — ,pri-
gnanter Moment®: Zur medienspezifischen Funktion einer dsthetischen Katego-
rie in Aufklirung und Klassik (Lessing, Goethe)“. Prignanter Moment. Studien zur
dentschen Literatur der Aufklarnng und Klassik. Hg. Peter-André Alt u.a. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2002, S. 373-404.

4 Nach Promies: Kommentar (wie Anm. 9), S. 321.
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schen Kinstlers. Diese Vorstellung, die bei Lichtenberg hiufig wieder-
kehrt, hilt freilich die beschriebene Distanz zu einer Physiognomie im
Sinne Lavaters: Nicht die unveranderliche Form eines Gesichts, sondern
der momentane Zug, eingebettet in eine gestische und eine kausale Ket-
te, 6ffnet sich dem fleiBligen Lesen. Dessen Fleil3 betreibt eine doppelte
Produktionsarbeit, die einerseits die Auffindung und Darstellung des
Moments, andererseits die Lektiireleistung betrifft: Einerseits Hogarth,
der zeichnet, wie Shakespeare beobachtet, andererseits Lichtenberg, der
redet, wie Hogarth zeichnet. Hogarths berithmte Darstellung von Gat-
ricks Schauspielkunst in einem besonders iiberzeichneten, sowohl phy-
sisch disproportionalen als auch unperspektivisch raumgreifenden Bild
scheint ihm recht zu geben (Abb. 3).

Abb. 3. Hogarth: David Garrick as Richard I1I (ca. 1745). Kirby am Horizont.

So zeigen Hogarths Bilder wirkliche Cartoons: dramatisch gestische,
ausgreifende Personen, und mit dramatischer Lizenz hiflliche Menschen.
Lessings Anspriichen an Schonheit, die dies fiir statische Bilder gerade
ausschlieBen, wird Hogarth damit freilich nicht gerecht — wie Lichten-
berg ihn sieht. Ganz anders Maurice Horn: Er sieht ja in Hogarths Bild-
ern eine Kunst “without recourse to caricature or physical deformities”,
bei denen “backgrounds and details were sufficient to bring out the hu-
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mor of his compositions; Hogarth’s effects were primarily dramatic (and
not graphic)”’#. Klarer kénnte der produktive Moment der Bildlektiire
nicht gezeigt werden als in der Differenz dieser beiden Blicke auf diesel-
ben Bilder, auf denen der eine hiBliche Gesichter als dramatisches Ver-
fahren, der andere formgiltige Gesichter im Vordergrund und eine hu-
moristische Dramatik im Hintergrund sieht.

Diese Differenz findet in der komischen Gestaltung zusammen, die bei-
de tbereinstimmend in Hogarths Bildern finden und die beide nicht an
deformierten Gesichtern erkennen. Es ist die Komik des Satirikers, des
Gesellschaftskritikers und des Moralisten Hogarth. Darin ist sie zwar der
Intention vieler komischer Karikaturen dhnlich. Aber fiir die dramatische
Inszenierung gilt nicht weniger als fiir die Physiognomie des gezeichne-
ten Personals, daB3 der Witz eben keine bloBe Witzelei ist, sondern hu-
moristische Satire und ernsthafte moralische Kritik zusammenfallen.
Schien die Komik fiir Lichtenberg aus den hillichen Gesichtern ausge-
trieben, so kehrt ihr Geist in Hogarths Dramatik gerade im Moment der
Kritik wieder.

Zu Beginn der dritten Lieferung hatte Lichtenberg beobachtet, dal3 seine
Rede zunehmend moralischer und ernsthafter geworden sei. Er hat dies
damit gerechtfertigt, dall er zwar einerseits nicht moralischer als Ho-
garth, aber andererseits ganz so schreiben wolle, wie dieser gezeichnet
hat. Den Umschlagspunkt zwischen diesen beiden Zielen hat Lichten-
berg in der zweiten Lieferung beobachtet und beschrieben. Sie befal3t
sich mit der Serie A Harlot’s Progress (1735), die in vieler Hinsicht ein
weibliches Gegenstiick zum Rake’s Progress stellt und von Lichtenberg
entsprechend als ,Leben einer Liederlichen® verstanden wurde.*> In der
Auseinandersetzung mit dieser Bilderfolge entdeckt Lichtenberg nun
mehr moralischen Ernst, als er es zunichst von Hogarths Stichen erwar-
tet und in der erste Lieferung dargestellt hatte. Es lohnt sich, seine Erkla-
rung dazu ausfithrlich zu zitieren:

Diejenigen unter unsern Lesern, die ihre Begriffe von Hogarth
nach einem gewissen Ruf, oder nach unsrer ersten Lieferung,
formiert haben, werden sich vielleicht bei dieser zweiten etwas
betrogen fiihlen. Dieses ist nicht ganz #nsere Schuld. Das Leben
einer Buhlerin und einer Londonschen obendrein, von Hogarth

# Horn. ,,Hogarth® (wie Anm. 2), S. 390.
4 Vgl. Promies. Kommentar (wie Anm. 9), S. 351.
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dargestellt, verspricht allerdings sehr viel launigen Mutwillen. Wir
dachten selbst so — ehmals. Es findet sich aber anders, und wir
glauben mit Zuversicht behaupten zu kénnen, dafl unter allen
seinen Werken von Wert, diese sechs Blitter gerade diejenigen
sind, die die kleinste Quantitit von eigentlich sogenannter /achen-
machender Materie enthalten. Die Ursache fillt in die Augen; der
Hauptgegenstand vertrdgt sich damit nicht. Denn die Geschichte
eines unschuldigen Migdchens, der Tochter armer aber recht-
schaffener Eltern, die in London ihr Gliick sucht, und aus Uner-
fahrenheit in das tiefste Verderben stirzt, ist wahtlich kein Ge-
genstand zum Lachen.4¢

Aber Hogarths Stiche werden ihren Witz so leicht nicht los; der morali-
sche Ernst kommt hinzu, er verdringt den Witz nicht. Das buirdet Lich-
tenbergs Lektiiren eine Ambivalenz auf, die er nicht zu 16sen weil3:

Allein was er furchtet, ist, da} er dieses Gefiithl von Mitleid mit
dem Hauptgegenstand, das ihn eigentlich nie verlie3, bei der Be-
schreibung von Nebendingen, wo es nicht hitte herrschen sollen
und dirfen, mehr gewaltsam erstickt, als ruhig abgelegt, und, an-
statt ungezwungen zu licheln, sich durch Kitzelung seiner selbst
zu einer sehr unnatirlichen Lustigkeit gereizt hat.#7

So machen es Cartoons nicht leicht, ungezwungen zu licheln — und nur
weil Comics bekanntlich nicht immer komisch sind, ist der Abgrund
einer aufgesetzten Kitzelei angesichts ihrer Nihe zu Karikaturen und
Witz nicht immer gleichermal3en leicht zu ignorieren.

In Nebendingen nach Lichtenberg, in der dramatischen Szene nach
Horn: Wie der Ernst den Witz nicht verdringt, sondern nur erginzt, so
bleibt letzterer auch als mogliche Lesart den ernsthaft hdllichen Gesich-
tern und dberhaupt den Deformationen der Cartoons erhalten. Die Ge-
sellschaftskritik dieser modernen Asthetik macht sich nie ganz von der
Versuchung los, iiber die bedauerten Ungliicklichen zu lachen. Unter den
medialen Besonderheiten, die an Lichtenbergs Hogarth-Lektiiren fiir
Comics zu lernen sind, ist das sicher die beunruhigendste: Dal3 die Car-
toonisierung den karikierenden Spott iiber die Dargestellten nicht ver-
deckt, sondern nur mit ernsthaften und kritisch engagierten Verfahren
tberlagert. Denn eine rein formale Unterscheidung zwischen Cartoon

4 Lichtenberg. ,,Ausfiihrliche Erklirung® (wie Anm. 7), S. 729..
47 Ebd.
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und Karikatur diesseits der produktiven Lektiire gibt es offenbar nicht.
Ole Frahm ist dieser Ambivalenz unter dem Gesichtspunkt des Cartoons
als einer Maske ausfiihtlich nachgegangen.* In zahlreichen Auseinander-
setzungen iber stereotype, rassistische und andere generisch herabwiir-
digende Darstellungen in Comics, die zugleich dem Genre nach als Car-
toonzeichnungen akzeptiert werden, setzt sich diese Unruhe fort.#® Sie
zeigen die volle politische Situierung dieses problematischen 4sthetischen
Orts.

Und die Sequenz?

Unter Lichtenbergs Blickwinkel zergliedern Hogarths Bilder die Sinn-
lichkeit in unerschépfliche Bilder und schopferische Lektire. Sie wieder-
holen in einzelnen Kunstwerken die Unterscheidung zwischen den ver-
schiedenen Gattungen, die das kontemporire Copyright als Resonanz-
raum der kulturellen Konstruktion von Medien fiir Bild und Schrift im
Druck beschreibt. Sie zergliedern die HaBlichkeit ihrer Darstellungen in
die Form einer Karikatur und die Funktion einer Seelen-Charakteristik,
und nehmen damit von der Tradition jenes humoristischen Genres
ebenso Abstand wie von der Mode der Physiognomie im ausgehenden
18. Jahrhundert. Und sie inszenieren eine dramatische Form, die die
tberzeichnete Gestik und Mimik der Figuren nicht weniger betrifft als
die Requisiten und Hintergriinde. Dieselbe mediale Aufteilung stellt diese
Bilder an ihren politischen Ort, an dem beillende Kritik als Satire mit
einem moralischen Ernst stattfindet, der sich des Humors zu bedienen
weil3, ohne sich des Unbehagens ganz zu entledigen, den er sich damit
einhandelt. Und die produktive Lektiire partialisiert jedes Bild noch vor
der Kombination zu Zyklen und Serien, indem sie die einzelnen szeni-
schen Figuren je eigens versteht und dann tber die affektive Blickfiih-
rung zusammen liest.

Diese Uberlegungen haben sich gezielt auf jene Aspekte konzentriert, in
denen die mediale Verfalitheit von Hogarths Drucken in Lichtenbergs

8 Vgl. Ole Frahm. Genealogie des Holocaust. Art Spiegelmans MAUS — A Survivor’s
Tale. Miinchen: Fink 2006, hier bes. Kap. 1.

# Vgl. insbesondere die Beitrige von Cuccolini, Frahm, Schleicher und Enzen-
bach in Ralf Palandt (Hg.). Rechtsexctremismus, Rassismus und Antisemitismus in Co-
mes. Betlin: Archiv der Jugendkulturen 2011.
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Lektiire auch fiir den Comic einschligige Charakteristika sichtbar macht,
die uber die allfillige Zusammenfassung von mehreren Bildern zu einer
Sequenz hinausgehen. Dal3 diese Sequenz sehr wohl eine ebenso grofie
Rolle spielt, ist unbestritten. Sie soll aber die Betrachtung der Kunstform
nicht verkiirzen. Ob sie aus systematischen oder historischen Griinden
hier mehr als zufillig mit anderen typischen Bestimmungen des Comics
zusammentfillt, ist eine offene Frage: Dafiir kénnte sowohl die Tendenz
zur Brzdhlung sprechen — die aber nicht alle Comics betreffen muf3; als
auch die Tendenz zur Diskursivitit in den vereinfachten Charakter-
Zeichen — die aber auch andere Verwendungen des Cartoons einschlie-
Ben multe.

Entscheidend ist zunichst, dal3 die sequenzbildenden Verfahren der
Erzihlung in mehreren Bildern nicht die Summe aller wesentlichen
Kunstgriffe ziehen, die Hogarths Drucke und die jingere Tradition der
Comics im engeren Sinne ausmachen. Wie lyrische Prosa, szenische Dia-
loge, rhetorische Argumente und viele andere Strategien im sprachlichen
und schriftlichen Erzdhlen mit narrativen Momenten konkurrieren, diese
teils konterkarieren und teils erginzen, so lohnt es sich auch in der mo-
dernen Konfiguration des Sagbaren und des Sichtbaren in Comics, fir
solche paranarrativen Elemente aufmerksam zu bleiben. Gerade im hi-
storischen Abgleich mit parallelen Konstellationen je kontemporiren
Erzihlens in Wort und Schrift bietet eine solche Perspektive ein vielver-
sprechendes Instrument fir weitere Lektiiren.



