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S p o n t a n i t ä t u n d R e k o n s t r u k t i o n . 

Z u r Rolle, Organ isa t ions form und Leistung der Kunstkr i t ik 
im Spannungsfcld v o n Kunsuheor ie und Kunstgeschichte 

I. 

Wie läßt sich die Stellung der Kunstkr i t ik im Spannungsfeld zwischen 
Kunsttheor ie und Kunstgeschichte best immen? Voreilig wäre es, die Kri t ik 
umstandslos zur Vorgeschichte der Kunstgeschichte machen zu wol len , 
denn bevor der Beitrag der Kunstkr i t ik für eine Geschichte der Kunstge 
schichte best immt werden kann , gilt es z u klären, in welchem Verhältnis 
diese beiden Formen der Auseinandersetzung mit Kuns t zueinander stehen. 
Wenn man dabei davon ausgeht, daß die Kunstkr i t ik sich als ein Diskurs 
konstituiert, dessen Entstehung zeitlich vor d e m der Kunstgeschichte liegt, 
dessen Inhalt und Verfahren keineswegs mit denen der späteren Kunstge 
schichte deckungsgleich sind und dessen Adressat schließlich eine weit allge
meinere und unspezif ischere Öffent l ichkei t ist, so verbietet sich ein einfa
ches Aufgrei fen von thematischen oder begriff l ichen Übere inst immungen. 
Gefragt werden soll deshalb, wie Kunstkr i t ik und Kunstgeschichte jeweils 
das künstlerische Feld definieren und organisieren. Mithin: Kunstkr i t ik 
wird nicht nach dem Maßstab der Kunstgeschichte beurteilt, vie lmehr wer 
den beide in Bezug z u einem Dri t ten , dem künstlerischen Feld gesetzt, um 
aul diese Weise die für die Kunstkr i t ik spezif ischen Aspekte in den Blick zu 
b e k o m m e n , die die Kunstgeschichte vernachlässigt, verändert oder verges
sen hat. 

Natür l ich verkürzt eine Gegenüberstel lung von " K u n s t k r i t i k " und 
"Kunstgesch ichte" als im Singular faßbarer Entitäten die Komplex i tä t der 
jeweils unter den Begriffen gefaßten Phänomene. D i e Dif ferenzierung und 
Begründung dieser Gegenüberstel lung wird im folgenden zu leisten sein. 
Vorerst sol len unter Kri t ik Diskurse über Kuns t verstanden werden, die seit 
etwa Mitte des IS. Jahrhunderts einstehen und d i e - w e i l sie ihre Entstehung 
einer spezif ischen historischen Situation verdanken - best immte Charakte 
ristika teilen, wenngleich sie sich nicht zu einem systematischen Ganzen 
vereinigen lassen. 

Sozialgeschichtliche Voraussetzung für Entstehung einer kritischen 
Kunstrcf lexion ist die A u s b i l d u n g einer räsonnierenden, "bürger l ichen" 
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ö t fen t l i chke i t im Sinne v o n Habermas1 : die ihr Forum in den aus der Sphäre 
höf ischer Repräsentation sich entwickelnden Salonausstellungen im Frank
reich des 18. Jahrhunderts , ihr M e d i u m in Zeitschriften, Pamphleten und 
literarischen Korrespondenzen findet. In den Ausstellungen setzt sich die 
Öf fent l i chke i t als kritische Instanz, deren Urtei l sich das Kunstwerk stellen 
muß - . T h o m a s C r o w ' hat gezeigt, daß dieser Prozeß nicht im Sinne einer 
kontinuierl ichen aufklärerischen Bewegung verstanden werden darf, s o n 
dern als außerordentlich facettierte Debatte über die Wahrnehmung begrif 
fen werden sollte, deren Träger nicht ein homogenes "Bürger tum" , sondern 
Frakt ionen verschiedener sozialer Klassen sind. 

Idcengeschichtlich ist die Entstehung der kritischen Diskurse zwischen 
der normativen akademischen Kunstthcorie und der Entfal tung der K u n s t 
geschichte als einer neuen, durch spezifische Paradigmabi ldung ausgezeich
neten Disz ip l in zu situieren. Historisch können dabei verschiedene Phasen 
der Formierung des kritischen Diskurses unterschieden werden: 
1, eineprotokrit ische Phase, die sich institutionell noch auf den Rahmen der 
A k a d e m i e bezieht und mi t den Arbei ten Perraults, de Piles und D u b o s ' die 
Voraussetzungen für die kritischen Schriften des 18. Jahrhunderts schafft. 
Dreierlei wird in dieser Phase postuliert: die Legit imität der Modernen , die 
Mögl ichkei t einer v o m sujet abgelösten, ästhetischen Wahrnehmung von 
Kuns t u n d die prinzipiel le Berechtigung jedes Einzelnen z u m kritischen 
Urteil*. Keine dieser Thesen wird in der protokrit ischen Phase verbindl ich 
entschieden, vielmehr werden sie der sich entwickelnden Krit ik als Pro 
b leme aufgegeben und best immen die Fokuss ierungspunktc der späteren 
kritischen Debatten. 

1 Jürgen Habermas: Strukturwandel der Öffentlichkeit. Untersuchungen zu einer 
Kategorie der bürgerlichen Gesellschaft 14. Aufl. , Darmstadt/Newied 1983. 
Hierzu weiterhin: Emst Mannheini: Aufklärung und öffentliche Meinung. Stu
dien zur Soziologie der Öffentlichkeit im 18. Jahrhundert, Stuttgart und Bad 
Cannstatt 1979, und: Richard Sennett: Die Tyrannei der Intimität. Verfall und 
Ende des öffentlichen Lebens, Frankfurt a. M. 1983. 

2 Vgl. Georg Friedrich Koch: Die Kunstausstellung, Berlin 1967. 
3 Thomas E. Crow: Painuers and Public Life in Eightccnth-Ccntury Paris, New 

Häven und London 1985, insbesondere Kapital IV "Whosc Salon?", 
S. 114 - 133; Vgl. zu Crow die Rezension von Klaus Herding in: Kunstchronik 
41 (1988), S. 438 -450 . Siehe außerdem: Thomas E. Crow: La critique des 
Lumicrcs dans Tan du dixhuitiemc siede, in: Revue de Tan 73 (1986), S. 9 - 16. 

4 Vgl. Walter Kambartcl: Symmetrie und Schönheit. Über mögliche Voraussetzun
gen des neueren Kunstbcwußtscins in der Archiiekturtheorie Claude Perraults, 
München 1972; Hans-Robert Jauss: Ästhetische Normen und geschichtliche 
Reflexion in der "Querelle des anciens et des modernes", in: Charles Perrault: 
Parallele des anciens et des modernes en ce qui regardc les ans et les Sciences* 
München 1964, S. 8 - 6 4 ; Thomas Puttfarken: Roger de Piles Theory of Art , 
New Häven und London 1985; Alfred Lombard: L*Abbe Du Bos un initiatcurdc 
la pensee moderne (1670 - 1742), Paris 1913. 
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2. eine Phase der Formulierung des kritischen Verfahrens. Ihr Bezugsrahmen 
ist eindeutig die Öf fent l ichkei t des Salons, ja d ie Einrichtung regelmäßiger 
Salonausstellungen gehört zu ihren unmittelbaren Voraussetzungen5 . M i t 
den Arbeiten von La F o n t de Saint-Yenne und LeBlanc wie den entspre
chenden An twor ten v o n Seiten der Künstler und der A k a d e m i e setzt eine 
Debatte u m die Legitimität von Kunstkr i t ik im allgemeinen und ihre Ver
fahrensweisen im speziellen ein. Ergebnis dieser Auseinandersetzung ist die 
Ausb i ldung von Kunstkr i t ik als literarischer Gat tung . 
3. mit den Arbeiten D idero ts , insonderheit mit seinen Salonberichten aus 
den 1760er Jahren, wird d ie für d ie Kunstkr i t ik grundlegende Frage nach 
dem Verhältnis von Texten und Bildern nicht allein ihrer phi losophischen 
Problematik nach begrif fen, sondern zugleich z u m Ausgangspunkt einer im 
literarischen Verfahren selbst geleisteten Reflexion'1. Bedeutungsvoll wird 
dies jedoch erst für d ie Kr i t iker des 19. Jahrhunderts , da die G r u p p e der 
Rezipicntcn von Diderots Überlegungen im IS. Jahrhundert auf die kleine 
Schar der Abonnenten von Melch ior G r i m m s Correspondance litteraire 
beschränkt blieb. 
4. war die Kr i t ik ihrer Herkun f t aus den Wahrnchmungsdebatten zwischen 
verschiedenen sozialen Schichten nach i m m e r schon implizit pol it isch, so 
wird sie das - zumindest auf der Ebene der Pamphletpubl iz ist ik, die in 
engem Zusammenhang mi t dem vorrevolutionären Journal i smus entsteht, 
im Verlauf der 1770 er und 1780 er Jahre auch expl iz i t ' . In dieser Zeit läßt 

5 S- hierzu: Albert Dresdner: Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang 
der Geschichte des europäischen Kunstlebens, München 1915; Louis Horticq: 
Les Parisiens aux Salons de peinture, in: La vie parisienneau XVI11 sieclc. Confe
rences du Musee Carnevalet, Paris 1928; Rcmy G. Saissclin: Sonic Kcmarks on 
Frcnch I8th Century Writings on the Art; in: Journal oi Acsthctics and Art Criti-
cism 25 (1966/67), S. 1 8 7 - 195; Helene Zmijewskä: La critique des Salons cn 
France avant Diderot; in: Gazette des Beaux-Arts 76 (1970), S. 3 - 144; Annie 
ßccq: Hxposiiions, peintres et critiques. Vers Piniage moderne de l'artistc, in: 
Dixhuiticmc Sieclc 14 (1982), S. 131 - 150; Udolpho van de Saridt: Lafrcqucnla-
tion des Salons sous I'Ancien Regime, la Revolution et l'Empire, in: Revue de 
l'Art 73(1986), S. 4 3 - 4 8 . 

6 Vgl. Jean Starobinski: Diderot dans l'espaccdes peintres, in: Katalog der Ausstel
lung "Diderot et l'Art de Bouchcrä David. Lcs Salons: 1759 - 1781", Paris 1984/ 
85, S. 21 - 4 0 ; Jacques Chouillct: Du langage pictural au langage litteraire, in: 
ebd., S. 4 1 - 5 4 . Zu Diderot allgemein in diesem Zusammenhang; Jacques 
Chouillct: La formation des idees esthetiques de Diderot, Paris 1973, und Else 
Marie Bukdahl: Diderot, critique d'ari, 2 Bde., Kopenhagen 1981/82. 

7 Zur vorrevolutionären Pamphletlitcratur allgemein: Robert Darnton: Literaten 
im Untergrund. Lesen, Schreiben und Publizieren im vorrevolutionären Frank
reich, Frankfurt a. M. 1988, und ders.: The High Englightement and the Low-
Life of Liierature in Pre-Revolutionär)' France, in: Past and Presen! 51 (1971), 
S. 7 9 - 103; speziell zur kunstkritischen Pamphletistik mit politischer Brisanz: 
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sich eine Politisierung ästhetischer Fragen festhaken, die auch für die Phase 
der Revo lut ion best immend bleibt. 
5. Hat te sich die Kunstkr i t ik im Hor i zon t der akademischen Kunsttheor ie 
ausgebildet und konnten ihre An fänge deshalb im Zeichen der Subjekt iv ie-
rung vormals allgemeiner N o r m e n gesehen werden, so wird mit der Entste
l lung und Etablierung von Kunstgeschichte die Historizität von Kumt /.um 
Gegenstand kunstkritischer Ref lex ion . Dies ist nicht im Sinne einer kausalen 
E in f lußnahme, sondern als Erkenntn is eines beiden Diskurs formen gemein 
samen Prob lem hör izontes z u verstehen. Ließen sich Kunsttheorie und 
Kuns tkr i t i k anhand ihre Verhältnisses zur N o r m scheiden, so können 
Kuns tkr i t i k und Kunstgeschichte anhand ihrer Einschätzung der H i s to r i z i 
tät von Kuns t unterschieden werden. Gegen das von der Kunstgeschichte 
postulierte Vergangensein von Kuns t und d ie aus ihm abgeleitete N o t w e n 
digkeit einer historischen Erklärung wird die Kr i t i k die Zeitangemesscnhcit 
v o n K u n s t behaupten u n d die Mögl ichkei t der Präsenz des Ästhetischen 
verfechten. 

D i e skizzierte Entw ick lung wird unsere Entfal tung des Problems best im
men . E in erster, dem 18. Jahrhundert gewidmeter Teil setzt den kritischen 
D i s k u r s gegen den akademisch-kunsttheoretischen ab und beschreibt die 
A u s b i l d u n g spezifisch kunstkritischer Kategorien. D a n n soll die F o r m i e 
rung des kunsthistorischen Diskurses umrissen und nach den Konsequen 
zen der Erkenntnis der Histor iz i tät von Kuns t für den kritischen D i skurs 
gefragt werden. Absch l ießend wird versucht, den Beitrag der kunstkri t i 
schen Ref lex ion für die Kunstgeschichte zu best immen. 

I I . 

Das 18. Jahrhundert steht im Zeichen der A u s b i l d u n g und Etabl ierung der 
kunstkrit ischen Diskurse . Legitimiert werden sie in zweifacher H ins i ch t : 
erstens durch die Öffentlichkeit der Kunstausstel lung gefordert und an das 
Pub l i kum dieser Salons adressiert, zweitens als in der privaten Erfahrung 
des Krit ikers begründet u n d durch diese gedeckt. 

Z u m ersten: d ie E i n f ü h r u n g regelmäßiger, öffentl icher Kunstausstel 
lungen wandelt den Status der Kunstwerke. A u s dem höfischen oder k irchl i -

Richard Wriglcy: Ccnsorship and Anonymity in Elghtcenth Century French Art 
Criticism, in: Oxford A n Journal 6 (1984), S. 1 7 - 2 8 ; Thomas E. Crow 
(s. A n m . 3) und ders.:The Oath of the Horntii in 1785: Painüngand Pre-Revolu-
tionary Radicalism in France, in: Art Histwry l (1978), S. 424 -471 . Zur Kritik 
an Crow vgl. aber: Philippe Bordes: Le "Sennern du Jeu de Paumc" de Jacques 
Louis David: le peintre, son müicu et son icmps. de 1789 a 1792, Paris 1983 und 
ders.: Jacques David's 'Serment du Jeu de Paumc': Propaganda wiihoui a cause?, 
in: Oxford Art Journal 3 (1980), besonders S. 24. 
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clien K o n t c x i herausgelöst, werden sie im Rahmen der Kunstausstel lung zu 
au tonomen O b j e k t e n , die das kunstkritische Urteil nicht nur einladen, s o n 
dern geradezu erfordern. So sieht es La Font de Salnt-Yenne wenn er 1747 
postul iert: 

Un tahleau euposc est Livre mis au jour de l'impression. C'est une piece repre-
sentec sur le theätre: chacun a le droit d'cn porcer son jugement8. 

Hier wird das Pr inz ip der Publ iz i tät formuliert , das d ie kritische Rede von 
dem ihr historisch vorangehenden akademischen discours unterscheidet. 
Aus der doppelten Abs icht geboren, die Gleichberechtigung von Malerei 
und Literatur z u erweisen und die dem Ho fe verbundenen Künstler von der 
Konkur renz der zünft isch organisierten Handwerkerschaft zu schützen, 
war der akademische Diskurs seiner Intention w i e seiner Form nach elitär*. 
Der institutionelle Rahmen der A k a d e m i e erlaubte, d ie Rede über Kuns t in 
dreifacher Weise zu beschränken. Einmal der A r t der Teilnehmer nach: 
berechtigt, über Kuns t zu sprechen, war allein, wer der Akademie ange
horte. D a n n dem Anlasse nach : künstlerische Fragen werden an einem O r t , 
den Conferences, nach spezif ischen Regeln erörtert. Schließlich der K o n s t i 
tuierung des Gegenstandes nach : der akademische D i skurs geht von allge
meinen, für Maler und Kenner gleichermaßen verbindlichen Regeln aus. D a 
er auf den Rahmen der A k a d e m i e beschränkt bl ieb, stellte sich die Frage 
nach der Befugnis z u m Kunsturte i l überhaupt nicht, sie war institutionell 

arantiert. Entsprechend kennt d ie A k a d e m i e den discours nicht als indivi -
uelle Meinungsäußerung, sondern nur als Kommentar, mithin als A k t u a l i 

sierung eines prinzipiel l Feststehenden. 
Solchen Beschränkungen hält d ie kritische Rede d ie Überzeugung entge

gen, daß das Recht, über Kuns t zu urteilen allgemein sei. Seine Fundierung 
hat dieser A n s p r u c h im Persönlichen, in der Empf indungsfähigkei l des E in 
zelnen, im sentiment; das anders als bei D u b o s , von dem die Kr i t iker den 

8 La Font de Saim-Yenne: Rcflcxions sur quelques de l'ctat present de lapeintureen 
Fraiioe. Avec un examen des prineipaux ouvrages exposes au Louvrc le mois 
d'.mm 1746, u. O . , o . J . [La Haye 1747], S. 2. Zu La Font de Saint-Yennc: 
Unland Dcsnc: La Font de Saint Yenne precurscur de Diderot, in: La Penset 73 
(1957)i S. 82 - 96. Vgl. außerdem die Bemerkung des Abbe Le Blähe in seiner 
Lettre sur la pc 'mture aus dem Jahre 1747: "(Einige Bildwerke) sont actuellenient 
juges par un juge impartial et incorruptible, c'est le public." (S. 30) 

9 Zur diskurstheoretischen Begründung vgl.: Michel Foucault: Die Ordnung des 
Diskurses, Frankfurt a. M.» Berlin, Wien 1977. Zur Charakteristik der akademi-
Khen Kunstanalyse: Jacques Thuillier: Academie et classicisme en France: Les 
ilcbais de l'Academie Royalc de Peinture et de Sculpture (1648 - 1663), in: S. 
Bottari (Hrsg.): II nüio del classicismo nel seicemo, Messina und Florenz 1964, 
S. IS1 - 209. Zum theoretischen Kontext noch immer: Rene Brav: La Formation 
de la doctrine classique en France, Paris 1927. 
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Begriff übernehmen, nicht mehr allgemeine Grund lage gegenseitiger Ver
ständigung ist, sondern radikal individualisiert wird . D a m i t ist eine anthro
pologische Konstante festgelegt, die sich im Gegensatz z u der dem akademi
schen Urtei l zugrundegelcgten raison nicht objekt iv ieren laßt10. 

" M o n jugement n'est po int une decis ion", - schränkt deshalb der Kr i t iker 
de la Porte im Jahre 1755 seinen Anspruch e i n - " e ' e s t un sentiment que vous 
devez comparer aux impressions qu e vous aurez re(;ucs."" 

Begriffen wird , daß die eigene Rede nur als Teil eines unendlichen 
Gesprächs z u legitimieren ist. D e n n mit der Verschiebung der Fundierung 
des Kunsiurtei ls von der raison z u m sentiment war dieses zwar einerseits der 
eigentlichen Kunsterfahrung geöffnei worden, also nicht mehr bloß A k t u a 
lisierung eines Vorhergewußten. Zugleich aber bedeutete diese Verschie
bung die Zentrierung der kunstkrit ischen Diskurses u m das Ind iv iduum. 

.. D a s hieß: er wurde seinem Geha l t wie seiner Form nach privatisiert u n d 
sonnt in der Verallgemeinerungsfähigkeit seiner Aussagen beschränkt. Für 
die Struktur des kunstkrit ischen Diskurses hat das folgende Konsequenzen : 
1. Er n immt die Form einer empirischen Überprü fung des abstrakt G e f o r 
derten an, er ist also normetikritisch. Stets wird dabei die individuelle Er fah 
rung gegen die allgemeine Regel ins Feld geführt und d ie Sache für die Er fah 
rung entschieden. So schreibt Laugier im Jahre 1753, das kunstkritische 
K o m p e t e n z nicht der Kenntnis der Regeln, sondern aus der vielfältigen 
Beschäftigung mit Kuns twerken erwachse, ja mehr noch , daß solche auf d ie 
individuel le E m p f i n d u n g gegründete Kennerschaft häuf ig im Widerspruch 
z u m Rcgclwissen stünde12. 

10 Vgl. hierzu über Lombard (s. Anm. 4) hinaus insbesondere: Enrico Pubini: 
Kmpirismo e Classicismo. Saggio sul Dubos, Turin l % 5 ; außerdem: Puter Bür
ger: Zur Auffassung des Publikums bei Dubos und Dcsfontaincs, in: ders.: Stu
dien zur französischen Frühaufklärung; Frankfun a. M, S. 44 - 68, und Oskar 
ßätschmann: Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei 
in der zweiten Hälfte des IS. Jahrhunderts, in: Jahrbuch des Schweizerischen 
Instituts für Kunstwissenschaft 1974-77 , S. 1 7 9 - 195, insb. S. 182 - 185. 

11 "Scntimens sur plusieurs des tableaux exposes cettc annee dans le grand Salon du 
Louvrc le 2S aoüt 1755", Colleaion Dchynes (in Zukunft abgekürzt als CD.), 
Bd. 6, S. 318. Vgl. außerdem den anonymen Kritiker des gleichen Salons, der in 
seiner "Lettre su le Salon de 1755 adressee ä ccux qui la liront" (Amsterdam ehe/. 
Akrstee et Merkus) formuliert: "Je ne demande pas qu'on adopte mon sentmeni, 
mais qu'on mc lisc, & que quelqu'un de plus habile que moi tire parti de mes 
petites lumiercs." CD., Bd. 6, S. 249 f. 

12 "Jugement d'un Amateur sur l'exposition des tableaux" CD., Bd. 5, S. 243 ff. 
Vgl. zudem die "Vision du juif Ben-Esron, fils de Sepher, marchand de tableaux" 
(1773): " . . . vous n'avcz pas besoin de mon secours pour apprecicr la valcur des 
ouvrages qui ornent la Salle du Palais des Rois. Le sentiment du beau, exerce par 
l'habitude de voir & de comparer les chefs-d'oeuvres de mes anciens serviteurs, 
un peu de goüt & de sens commun: voila tout ce qu'il faut pour juger sainemem." 
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2. In der Kunstausstel lung, die den Krit iker z u e inem induktiven, v o m e in 
zelnen Bild ausgehenden Verfahren zwingt , wandelt sich das Verhältnis von 
"lcxt und Bild von einem präskripüvcn z u e inem deskriptiven13. In dieser 
Wand lung wird die A n e r k e n n u n g der A u t o n o m i e des Malerischen faßbar, 
das von einem vollständig diskursiv Verfügbaren, wie es der akademische 
Diskurs auffaßte, zu e inem von der Sprache nicht vollständig Erreichbaren 
wird.14. 
3. D i e Fundierung der Kr i t i k auf den individuel len Eindruck verändert den 
Status der Aussage. Statt v o m institutionellen Rahmen der Akademie ist sie 
allein von der Persönlichkeit des Schreibenden getragen: ihre E v i d e n z ist 
psychologisch, im Indiv iduel len, nicht metaphysisch, im A l lgemeinen 
begründet1 ' . M i t dieser Fund ierung in der privaten Erfahrung entspricht sie 
den Erwartungen des bürgerl ichen Pub l ikums , das d ie in der Intimität der 

CD., Bd. 10, S. 363. Daß eine solche Einschätzung nicht selbstverständlich 
war, geht aus dem Unverständnis Gougenots hervor, der den Abbe Le Blanc in 
seiner "Lettre sur la peinrure, sculpturc et architccturc a. M.* " von 1748 
angreift: " A en croire ect Auteur, pour juger sainement d'un Tablean, il ne faul 
que des yeux & un peu d'habiiudc." CD., Bd. 3, S. 96. Gougenots "Lettre" 
Stellt ein verzweifeltes Aufbegehren der Kenner dar: Vergebens ruft er noch ein
mal das gesamte Arsenal von Regeln und Vorschriften in Erinnerung, umsonst 
beteuert er, daß nur, wer mit Literatur und Mythologie vertraut sei, profund zu 
kommentieren verstünde. 

13 In diesem Zusammenhang ist die im IS. Jahrhundert lauter werdende Kritik am 
alten ut pictura poesis-Topos zu erwähnen. Zitiert seien nur zwei Beispiele. Kin 
anonymer Kritiker bringt in seinem "Litterateur au Salon ou examen du pares-
seux suivi de la critique des critiques" (1779) ein medienspezifisches Argument 
vor: "Mais ce principe (= ut pictura poesis) ne peut avoir de rapport qu'ä I'cn-
scmblcgencral et commun desdcuxarts;leursacccssoiressupportent, neanmoins 
des modifications differentes; chacun des deux ason code particulicr et celui de la 
pejnture m'est absolument etranger." C.£>., Bd. 11, S. 514. Diderot formuliert 
in Seinem Salon von 1767: (Die Vorschläge des D i c h t e r s ) . . sollt des demandes 
ou folles . . . ou incompatibles avec la beautc du technique. Cela seroit passable, 
tvrit; deiestable, peint;et c'cst ceque mesconfrcrcsnescntcnt pas. Iis ont dans la 
tete ut pictura poesis erit, et ils ne se doutent pas qu'il est encore plus vrai qu'ut 
pictura poesis non erit." aus: Denis Diderot: Salons. Hrsg. von J . Scznec, 
Oxford 1957-1967, Bd. 3 (1767), S. 108. Vgl. hierzu: Hubertus Kohle: Ut 
pictura poesis non erit. Denis Didcrots Kunstbegriff. Mit einem Exkurs zu 
|. B.S.Chardin, Hildesheim, Zürich New York 1989, vor allem S. 122 ff. 

M Pöl die häufig zu beobachtende Unfähigkeit der Kritiker, ihren Eindruck in 
Woiie zu fassen, hier nur die Bemerkung des "Juif Ben-Esron" ("Vision", 
vgl. Aum. 12) zu einer Mondscheinlandschaft von Vernet: "je restai longtcms 
unmobile d'admiration Sc de plaisir & ma langue se refusait au desir que j'avois 
d'cxprimcr les sentiments qui m'agitoient . . . " C.D., Bd. 10, S. 376. 

I *> Vgl. etwa die Behauptung Licude de Sepmanvilles aus der Salonbesprechung von 
1747, CD., Bd. 2, S. 513 ("Reflcxions d'un amateur des beaux arts . . . " ) : " . . . la 
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Famil ie geprägten Eigenschaften als d ie eigentlichen ansetzt. In der Kr i t i k 
schlägt sich das in doppel ter Weise nieder: auf den Gegestand gerichtet als 
Interesse am Privaten u n d auf die Aussageform bezogen als Empfindung 
von Privatheit. Beides z u s a m m e n ist Basis der benannten normenkr i t i schen 
Tendenz , i m ersten Fall w i rd nach den Dars te l lungs formen und M o t i v e n 
des Privaten gefragt und dabei die Genrehierarchie durch A u f w e r t u n g der 
niederen Gat tungen und die Privatisierung der höheren ins W a n k e n 
gebracht1". Zugle ich begreift man die Kr i t ik selbst als A r t i ku l a t i ons fo rm 
von Privatheit. Indem der Schre ibende seine E m p f i n d u n g e n angesichts der 
K u n s t w e r k e erläutert, erfährt er seine Subjekt iv i tät , da er sich durch se ine 
Ä u ß e r u n g als Subjekt f ü r die anderen konstituiert . A l s auf eine gemeinsame 
Soziaüsat ionserfahrung gegründete Verständigung über spezif isch bürger 
l iche Er fahrungen trägt der krit ische D i skurs egalitäre Z ü g e und bereitet d ie 
pol i t ische Öf fent l i chke i t vor. D a er weder der Zahl seiner Tei lnehmer n o c h 
der A r t mögl icher Aussagen nach z u begrenzen ist, erfährt er im Lau fe des 
18. Jahrhunderts eine pol i t ische Auf ladung 1 7 . 

connaissance de la Petmure nc demande de tout hommc bien organisc que la sorte 
d'aneniion qu'il est naturel de muitre aux objets de nos plaisirs." 

16 Für die Aufwertung der im akademischen Kontext als niedrig definierten Gat
tungen und die dabei zum Ausdruck kommende Diskrepanz zwischen theore
tisch postulierter und subjektiv empfundener Wirkung sei hier der Dialog z w i 
schen dem (konservativen) Remy und dem (progressiven) Fabretti zitiert, der in 
den anonymen "Dialogucs sur la peinture. Seconde edition, enriclüc de notes" 
(1773) festgehalten ist: " (Rcmy) Vous le (= Greu-/e)trouve?. donc superieurdans 
le genre bas? (Fabretti) Le genre bas! cc n'cst pas la classe, c'est 1c genre de la 
naiure & de la sensibilite domestique. II faut bien sc garder de le confondre avec 
la place Maubert et vos Flamans sans caractercs et sans passions. C'est le sein 
d'une famüie oü entre pour se reposer des grandeurs du monde, et jouir delicieu-
semenl d'une scene touehanie." C D . , Bd. 10, S. 108. Au f der anderen Seite ein 
Beispiel für die Aufweichung der höheren Gattungen: " . . . ce qui dclui surtout 
au jeune Komme, cc fut de voirson princeisole.ni milicu de la pompe royale: tous 
sir un? Q u i , dit M. Valentin, le peindre, p. e. au milieu de ses bons amis?" Aus 
"Les tablcauxdu Louvreoü il n'y apas le senscomniun. Histoire vcritablc. Paris 
1777", C D - , Bd. 10, S. 920. 

17 Für eine politische Aufladung spezifisch bürgerlich/privater Erfahrung vgl. die 
Empfehlung Bachaumonts in seinem "Jugemcnt de Bachaumont sur cet ecrit" 
aus dem Jahre 1775: "Pour mbl, si j'avais ä peintre un lever de solcil, p. c., je 
representeroit, outre le cid du matin, d'un cöte un Chätcau avec des Masques en 
domino, qui, harasses iü. blemes, revlcndroient du bal pour se coucher; Tun s'ar-
racheroit les cheveux pour avoir perdu so argent au jeu, & jetteroit ä terre sa 
boursc vide; äquelque pas de lä, on en porieroitsur un brancard un autre blcsse 
d'un coup d'epee. De l'autrecöteseroit unecabane,d'oü sortiroü un paysen frais 
& joycux pour aller au iravaü; ses enfans l'embrasscroient." CD., Bd. 10, 
S. 61« f. Vgl. Crow: Painters (s. A n m . 3), S. 113 - 118. 
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Jedoch ist die allgemeine Zugänglichkeit des Diskurses direkt mit dem 
Verlust seiner Verbindlichkeit verknüpft. Denn das Individuum bildet Zen
trum und Grenze der kritischen Rede. Wenngleich ein Kritiker auch mit 
normativem Anspruch auftreten mag, so ist sein Urteil doch stets nur durch 
die subjektive Erfahrung gedeckt. Das macht cspartikuLr, widerruflich und 
unabscbließbar. Ziel ist nicht eine Entscheidung, sondern die Bewußtma-
chung des Gefühls der Privatheit. Mit Vorliebe wählt die Kritik das Persön
liche nicht allein zum Gegenstand, sondern häufig auch als Form. Viele Kri
tiken werden als Briefe an einen Bekannten, als Gespräch unter Freunden 
oder gar als Gedicht abgefaßt. Und selbst dort, wo scheinbar nur das Gese
hene referiert wird, ist die Kritik doch nie bloß kühler Rapport, sondern 
ItCU Bekenntnis. 

In der Konsequenz sind alle diese Präsentationsformen gleich: sie fassen 
d u Kunstwerk als etwas Gegenwärtiges auf: Diese Tendenz zur Vergegen
wärtigung des Kunstwerkes ist so charakteristisch für die kunstkritischc 
Reflexion, daß man sie allein anhand dieses Kriteriums von den kunstiheo-
reüschen und kunsthistorischen Diskursen unterscheiden könnte. Über
spitzt gesagt: die Kunsttheorie konstituiert ihren Gegenstand als einen 
exemplarischen, d. h. außerhalb der Zeit stehenden, Kunstgeschichte kon
sumiert ihn als einen vergangenen, Kunstkritik endlich konstituiert ihn als 
einen gegenwärtigen, d. h. unabhängig von seinem Entstehungsdatum für 
uns verfügbaren. Doch bleibt dem kritischen Diskurs die Erfahrung der 
(icgenwan des Kunstwerkes — aus der er seine Legitimation bezieht - not
wendig unzugänglich. Seine Paradoxic besteht darin, die Unmittelbarkeit 
des ästhetischen Erlebens in Formen der Vergegenzoärtigimg umschreiben, 
d. h. literarisch vermitteln zu müssen. Das Bewußtsein von der Notwendig
keit der literarischen Vermittlung trennt den kritischen Diskurs von seinem 
akademischen Vorgänger'*. Dieser dachte sich das Verhältnis von Kunst 
und Sprache homolog: nichts, was in der Sprache war, entzog sich künstleri-
li nCI Darstellung, umgekehrt konnte alles, was in der Kunst war, sprachlich 
formuliert werden. Beide-Sprache und Kunst - waren transparente Reprä-

1K Baillct de St. Julien etwa ("Lettre sur la peinture a im amatcur", 1750} versucht 
häufig, unter Hinweis auf die Blässe der Wöner den Eindruck der Bilder mittels 
' i' dichten zu evozierten. A n dieser Stelle wäre auch noch einmal auf Diderot zu 
verweilen, der im Salon von 1765(s. Anm. 13) zu Dcshays R e m i s e ,iwrom£e,i» 
dl M,tu wie bemerkt: "Mais pour semir tout l 'e f fe t . . . de cette composition, il 
faul volr comme ccs figures sohl drapees; la negügence, le volumc, le desordre 
tpii y regne. Cela est presqu' impossible ä decrire. Je n'ai (amais mieux coni;u 
OOmbien cette partie, qui passe communement pour assez indifferente ä l'art, 
i to!l 6nergique, supposait de goüt, de poesie et memc de gerne.", Bd. 2, S. 101. 
S IU( Ii eine Bemerkung wie die Renou, der in seiner Chardin-Vita aus dem Jahre 
I7H9 aul die "passages indcscriptiblcs de la lumierc ä rombre" hinweist (zitiert 
nich: GeÖrges Wildenstein: Chardin, Paris 1933. S. 33. 
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semat ioncn eines für sich v o n vorneherein Gegebenen , die Transparenz des 
Zeichens garant iere d ie umstandslose Über führung eines Konzeptes von 
einen» M e d i u m in ein anderes. M i t den Arbei ten D u b o s und Lcssings w i rd 
diese H o m o l o g i e durchbrochen1 ' ' . Zeit und R a u m werden als d ie Poesie u n d 
d ie bi ldenden Künste scheidenden D imens ionen begriffen. Dabei rückt die 
Spezif izität des Zcichcngebrauchs in den verschiedenen Kunst formen in den 
Bl ick. Bildkünstlerisches u n d literarisches Zeichen werden als Ergebnisse 
ihnen eigener Fornut ionsprozesse erkannt, das Zeichen gewinnt seinen 
Eigenwert und wird opak"0 . D a m i t wird der he ieronomc Raum der Reprä 
sentation aufgegeben u n d der fraglosen Übertragung von einem M e d i u m in 
das andere der Weg verlegt. Fortan steht der Text im Verhältnis der Alterität 
zur Kunst , seine Format ionsbedingungen sind grundlegend von den ihren 
geschieden. Damit wird das Bi ld z u m " A n d e r e n " des Textes, zu etwas ihm 
Äußeren , Unverfügbaren. Hier in liegt die Voraussetzung für die Entfal tung 
der Krit ik als literarischer Form. Erst das Bewußtse in , daß das Bild eine dem 
' Icxi fremde Ze ichenordnung bildet, zwingt ihn zur Ref lexion auf d ie text
spezifischen Mögl ichkeiten der Darstellung. D i e Notwendigke i t , in e inem 
Text etwas diesem nicht Verfügbares darstellen zu müssen, schafft sich dabei 
nicht allein spezifisefte Rahmen formen* die - wie das Gespräch, der persön
liche Brief, die Verwandlung der Bildbeschreibung in E r z ä h l u n g - d i c Mate 
rialität des Textes vergessen machen und den Eindruck des Unvermittelten 
erzeugen sol len, sondern prägt überdies eine besondere Auffassungsweise 
des künstlerischen Prozesses. Sie bemüht sich u m die Vergcgenwänigung 
eines ihr nicht Zugängl ichen, indem sie bei den E indrücken des Betrachters, 
bei der Arbeit des Malers oder beim dargestellten Gegenstand ansetzt. 

N i m m t d ie Vergegenwärtigung ihren Ausgang von der Er fahrung des 
Betrachters, s o präsentiert sie das Werk als ein gesehenes, d. h. unauf lösl ich 
mit der Sujektivität des Betrachters verflochtenes. Im Blick auf d ie Bi lder 
entdecken die Krit iker, daß sie nicht klar zwischen diesen und der von ihnen 
ausgeübten W i r k u n g unterscheiden können. In der folgenden, dem Mercure 
d e France entnommenen Besprechung von Chard ins Arbeiten aus dem Jahre 
1753 drohen d ie Werke ganz im Eindruck zu verschwinden: 

']<>ul plan »Luv. In decoratio» de ces tablcnux, leur sujet & leur cxccuiion. 
l-'ocil trompe par leur agrcablc legeretc & la faciliie apparemc qui y regne. 

19 Vgl. dazu: Gunter Gebauer (Hrsg.): Das Laokoon-Projcki. Pläne zu einer 
semiotischen Ästhetik, Stuttgart 1984. Zum Wandel der klassischen Auffassung 
der Repräsentation: Michel Foueault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archäolo
gie der Humanwissenschaften, Frankfun a. M. 1980, S. 78 - 114 und S.269 ff.; 
wichtig für diesen Zusammenhang außerdem: Tzvctan 'Ibdorov: Thcorics du 
Symbole, Paris 1977, besonders S. 79, 137 f., 171 ff.. 186, 193 und 205 f. 

20 Vgl. das 16. Kapitel in Gotthold Kphraim Lessing: Laokoon, in: Werke in 3 
Bde., München 1982, Bd. 3,S. 103 ff. 
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voudrait cn vain, par son attention er ses rccherchcs multiplicees, cn 
apprendre d'cux Ic secret; il s'abime, il sc perd dans h touchc & lasse de ses 
efforics, sans etre jnmais rassaisie de son plaisir, il s'eloigne, se rapprochc & ne 
la quli ie cnfin qu'avcc le serment d 'y revcnir." 

Deu t l i ch wird liier, d a ß de r krit ische D i s k u r s seinen Gegens tand n icht 
ob jek t i v ier t , sondern ihn an das sehende Subjekt u n d die ind iv iduel le Er fah 
rung b indet u n d somi t den Betrachtera is akt iven Te i lnehmer am Prozeß der 
l i e d e u t u n g s p r o d u k l i o n e n t d e c k t - . V o n d iesem F u n d a m e n t aus ist es ihm 
einerseits mög l i ch , das K u n s t w e r k in den v o n ihm ausgelösten sub jekt iven 
Reflexen z u erfassen, andererseits kann er es als etwas 7.11 Sehendes begrei-
leu, das heißt als etwas, das pr imär u n d ausschl ießl ich z u r visuellen A n e i g 
nung bes t immt ist. Theore t i s che Re f lex ion u n d Beobachtungen der Maler 
k» mvergicren dabei in einer N e u b e s t i m m u n g des z u m "Ma le r i s chen" G e h ö -
i igen C iefordert w i r d e ine K u n s t , d ie aus der I m m a n e n z des z u Sehenden 
begründet u n d die d u r c h den Bl ick des Betrachters konst i tu iert werden 
kann. In diesen Forderungen verbindet s ich e ine ästhetische mit einer Sozia
len Tendenz : einerseits geht es u m die K o n z e n t r a t i o n auf das spezif isch 
Malerische, andererseits u m die Bedürfnisse des neuen M a s s e n p u b l i k u m s , 
d u keine literarischen Kenntn i s se mi tbr ing t u n d deshalb auf rein visuellen 
Verständnis angewiesen ist. I m Ergebnis k o m m e n beide Tendenzen über -
I-m: es k o m m t z u einer A b w e r t u n g jener Dars te l l ungs fo rmen , die w ie die 
A l legor ie über das G e z e i g t e h inaus auf einen malerisch nicht zu fassenden 
( I ch all verweisen u n d z u e iner Ü b e r p r ü f u n g aller übr igen G a t t u n g e n nach 
dem K r i t e r i u m der W i r k u n g auf den Betrachter14 . 

21 Mcreurc de France, November 1753, S. 150. 
22 Z u den theoretischen und praktischen Konsequenzen dieser Entdeckung vgl.: 

Michael Fried: Absorption and Thcairicaliiy. Painting and Bcholdcr in the Age 
tn Diderot, Berkeley und Los Angeles 1980; LeslieCarr: Diderot and die Para
dox "I the Spccutor, A n n Arbor 1980, vor allem S. 111 ff. und S. 167. 

* DieM Reflexion ist keineswegs auf Frankreich beschränkt; Winckelmanns 
Iii mei klingen BUr Allegorie in den Gedanken zur Nachahmung der griechischen 
Werke m der Malerei und Bildhauerkunst wie in seinem Versuch einer Allegorie; 
Karl Philipp Moritz Versuch einer Vereinigung aller schönen Künste und Wissen-
ii haften unter dem Begriff des In sich seihst Vollendeten und endlich Goedics 
und Meyers Über die Gegenstände der bildenden Kunst bezeichnen die Stufen 
der Thcuricbildung und des Autonomisierungsprozcsscs in Deutschland. Vgl. 
h in zu iiiNhcsondcre: Beugt Algot Sorcnscn: Symbol und Symbolismus in den 
•itthriischen Theorien des 18. Jahrhunderts und der Romantik. Kopenhagen 
1963. 

' • Itnipiclc für die wachsende Kritik an der Allegorie: Fstcvclobt in seiner "Lettre 
I im ami Mir l'cxposition des tablcaux, faitc dans le grand Salon du Louvre Ic 25 
MIHI 1753" Vanloo mit folgender Begründung: "Des Genies tousen action repre-
Mntent dans ccs tablcaux (vier freie Künste des Quadriviums) ce qu'üs veulcnt 
exprimer. O n nc peut que louer M. Vanloo d'avoir rejettc les figures allegoriqucs 
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Nimmt die Vergegenwärtigung des Kunstwerkes ihren Ausgang vom 
Künstler, so definiert sie dieses als ein produziertes. Mit der interpretieren
den wird zugleich die schöpferische Subjektivität entdeckt. Beides sind dem 
akademischen Diskurs fremde Kategorien. Dieser kannte weder schöpferi
sches noch interpretierendes Subjekt als notwendige Voraussetzung der 
Kunstproduktion, sondern begriff Darstellung als ein Problem einfacher 
Repräsentation. Das heißt: er dachte sich die Darstellung als Abbildung von 
Fntitätcn, die dem Geist auch ohne Bezeichnung zugänglich wären, zum 
Zwecke der Mitteilung aber in sinnlich faßbare Form geprägt werden müß
ten. Dem Maler se i - so formuliert LeBrun diese Überzeugung-im "dessin" 
das Mittel gegeben, dem vom Geist im "dessin iiuellectuel" bereits Erfaßten 
sinnliche Realität zu geben: es so abzubilden, wie es an sich, unabhängig von 
momentanen Umständen und individueller Deutung sei. Gegenstand des 
Malers ist mithin die Nat ur wie sie sich dem Geiste darstellt, in ihrer idealen, 
von den Beschränkungen von Moment und Materie freien Form. Da dem 
Geist die Natur als ideale immer schon gegeben ist, erscheint die Tätigkeit 
des Malers als Kodierung, die des Betrachters als Dekodicrung: das Zeichen 
ist transparent und verschwindet im Akt der Mitteilung. 

Demgegenüber bestimmen die kunstkritischen Diskurse das künstleri
sche Feld nicht vom Referenten, sondern Produzenten her. Dabei diffe
renzieren sie die künstcrisebe Arbeit in zwei Momente - Inspiration und 
Artikulation - die beide der Subjektivität des Malers geprägt sind. Wie im 
akademischen Diskurs bleibt die Natur zwar Ursprung und Referenzpunkt 
der künstlerischen Verfahrensweisen, doch tritt zwischen die Natur und 
ihre Darstellung ein Selcktionsprozeß, der - anders als die in der Zcuxis-
Anekdote festgehaltene Idealisierung - nicht auf die Frei legung der einen, 
vom Akzidentellen befreiten Natur, sondern auf die Herausarbeitung einer 
singulären, subjektiven Facette zielt". 

qui par traditio» .ivoient presque loujours cte employes dans CCS sujcis. Avoir 
recours aux machincs de l'Art, c'cst stcrilitc de geniu & hon eonnoissancede son 
melier." CO., Bd. 5, S. 107. Laugicr (s. A n m . 12) erklärt: " O n ne peut irop 
recommander äux Peinircs de parier clairemeni aux ycux, cn eboisissiht des airs 
de leie. des aiiitudes, des habillcmcns qui convicnncni au Sujet & au earaclcre des 
personncs: en cvitani les idecs ou trop mciaphisiqucs ou irop composecs & nc 
s'attachani qu'ä des objets simples & sensibles. Les sujets allcgoriqucs reussissent 
difficilement, par la raison que les idees qu'on y traiic sont rarement sensibles." 
C.D., Bd. 5, S. 243. Bekannt sind die Bedenken Didcrots, der etwa in seinem 
Salon von 1767 (s. A n m . 13) zu Couchins Illustration von Mcnaults "Abrege 
chronolugique de l'histoirc de France' bemerkt: "Autrc vice de ccs composi-
lions, c'cst qu'il y a irop d"idccs, trop de poesic, de l'allegoric fourree partout, 
gätant loui, bmuillant tont, une obscurite presque ä l'cprcuvc des legendes." 
(S. 331). 

25 So läßt etwa Cochin seinen " Porte parolc" Ardelion in den "Misotcchniqucs aux 
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A quot bon rcduirc cn maximcs un Art qui a pour base la sensibilite du cocur? 

- fragt deshalb ein " I n c o n n u " in einer Dia logkr i t ik aus dem Jahre 1779 -

De quoi seit ä Partisan qu'on lui repetc sans cessc, Itnitcz la belle nature, des 
qu'il n'a pas recu d'clle une anie active qui s'cmbrase cn decouvrant ses bcau-
tesr* 

ImpH/ i te wird dem Kunstwerk damit ein doppelter Ursprung zuerkannt , 
denn die N a t u r erscheint in i h m nur qua subjektiver Vermittlung. N e u daran 
III weniger, daß ein subjektives M o m e n t in der Kuns tproduk t i on aufgewie
sen wird , als daß dieses - anders als die "man iere" im akademischen Ver
ständnis - nicht störende Interferenz, sondern notwendige Voraussetzung 
der Naturnachahmung ist. D e r A k z e n t verschiebt sich von der Mimcsis zur 
Pocsis. D i e Krit iker schreiben dem Werk einen Autor zu und bewerten es 
auf diesen hin27. Dabei können sie bei der Inspiration ansetzen und von der 

onfers ou exanien des observations sur les arts" (1763) zwei Verständnis weisen 
von maniere explizieren, deren zweite die positiv subjektivitätsgcladene ist: 
"L'un designe une habitude de voir ou de rendre la nature avec une eertaine 
delieatcsse fausse . . . Dans l'autre sens, c'est la maniere de sentir ou de faire, la 
route particulicre que chacun suit selon l'impulsion de son genic pour rendre ce 
qu'il voit S<. la facon dont ü en est affeetc. Celle-ci n'est pas defeetueusc." C D . , 
Bd. 8, S. 266. Xu Cochins Kunsttheorie vgl. Ludwig "Iavernier: Das Problem 
der Naturnachahmung in den kunsttheoretischen Schriften Charles-Nicolas 
Cochins d. J . Hin Betrag zur Geschichte der französischen Kunsttheoric und 
Kunstkritik des 18. Jahrhunderts, Hildesheim , Zürich, New York 1983. Auf
schlußreich in diesem Zusammenhang wieder die Kritik Gougcnots 
(s. Anm. 12): "Pcut-on se faire une maniere et peut-on cn meme temps nc sc 
poini ecarter de la verite? Si le Peintrc s'cst fait une maniere, l'illusion n'est plus 
parfaitc des.lors plus de verite" C D . , Bd. 3, S. 93 f. 

26 "Coup de pattc sur lc Salon de 1779 . . . " C D . , Bd. 11, S. 200. 
27 Deutlich wird die Privatisierung des manierc-Begriffe etwa in der folgenden 

anonymen Kritik aus dem Jahre 1753: ". Chardin a cominuc de plaire par une 
maniere piquantc qu'il ne doit qu'ä lui et que personne n'a que lui." ("Exposition 
des ouvrages . . . " . C D . , Bd. 5, S. 40 f. Ebenso vermerkt der Abbe de la porte in 
seiner "Dcscription des tableaux . . . " zum Salon von 1763: " O n reconnoit & on 
doit avouer que ce grand Peintre est encore le Maiire & le modele du genre qu'il a 
pour ainsi dirccrcc." ( C D . , Bd. S.S. 77. Daß vom Kenner nunmehr nicht allein 
die Kenntnis der Namen, sondern des jeweiligen "Individualstils" verlangt wird, 
unterstreicht Coypel in einem Dialog zwischen dem kunsterfahrenen Dorsi -
cours und dem Neuling Ccligni, der vorsichtshalber nach dem Namen der aus
stellenden Künstler fragt. Doch Dorsicours gibt zurück: "Je vous entends. Vous 
craindriez de louer, sans Ic savoir, I'ouvrage de certains peintres auxqucls mal ä 
propos, peut-etre les pretendus Connaisseurs et les gens du bel-air ne daignent 
pas assorder leurs suffrages. Adrcssez-vous ä quelque autre, mon eher ami; pour 
töter de tomber dans une pareillc erreur, je veux aujourd'hui vous entendre 
iuger sans prevention, ou jouir de votre embarras." C D . , Bd. 2, S. 521. 
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Sensibilität des Malers ausgehen oder sich aul die Artikulation konzentrie
ren und es im Blick auf seine Handschrift beschreiben. Im ersten Fall bildet 
die Vorstellung des Authentizität den Zielpunkt der Überlegungen. 
Gemeint ist damit eine psychologische, nicht notwendig formale Kohärenz: 
nicht allein die Treue zum nachzuahmenden Gegenstand, sondern die Über
einstimmung mit den eigenen Empfindungen ist entscheidend: 

Im zweiten Fall kreisen die Überlegungen um die Singularität des Werkes 
in die Originalität der künstlerischen Verfahrensweise. Von vornherein ist 
mit dieser Ziclbcstimmung der diskursiven Erfassung eine Grenze gesetzt. 
Zwar gibt es Ansätze, aus dem Ateliervokabular Begriffe für die Beschrei
bung der Bilder zu gewinnen und Werk und Wirkung aus der "touche" des 
Malers abzuleiten, doch bleiben diese Erklärungsversuche notwenig hinter 
ihrer Absicht zurück und fassen in der Rede von der "magiedu faire" gleich
zeitig das Phänomen und seine Unerklärlichkeir". 

Diese "Magie" hat ihren Grund in der Persönlichkeit des schöpferischen 
Individuums. Die Verfahrensweise wird also privatisiert, das heißt aus der 
Bindung an den darzustellenden Gegenstand befreit und zum persönlichen 
Eigentum des Künstlers gemacht. Die Autonomie des Ästhetischen wird 
mithin in einem bürgerlichen Eigentumsbegriff fundien, entsprechend wird 
der damit gesetzte Konflikt zwischen originärer Kunstschöpfung von blos
ser Replik zu einem Thema der Reflexion, bis sich gegen Ende des IS. Jahr
hunderts die kunstkritischc Frage nach dem Autor mit der juristischen nach 
der Verfügungsgewalt über das Werk im Urheberrecht verbindet**. 

Die dritte Form der Vergegenwärtigung setzt beim dargestellten Thema 
an und schildert dieses als präsentes: Sie vernachlässigt die Darstcllungs-
weise zugunsten des Dargestellten. Die Verschiebung findet ihre Erklärung 
in dem Faktum, daß nur wenige Kritiker zu einer von sujet unabhängigen 

28 Dieser Hindruck herrscht ganz besonders bei der Chardin-Lcktürc vor. Vgl. 
etwa die Feststellungen Frerens in der "Annec lineraire. Lettre XIII. Exposi-
tions des peintures, seulpturcs et gravurcs de messicurs de l'Acadcntic royale" 
(1769): "Co n'eSI pas sculcmcni le degre d'illusion auqucl il est parvenu qui rem! 
ses lablcaux dignes de la plus haute csiime; ils le soni encore plus par la manicre 
füre» hardie & large dont ils sint peints." und zu Roland de la Porte, dem eine 
verblüffende Illusionswirkung bescheinigt wird: "Que pcut-il donc nun quer ä 
cet Artist«? Le je nc sais quoi. cenainc magic dans le faire . . . " CD.. Bd. 9. 
S. 294 und 299. 

29 Vgl. Bcrhard lülcltnan: Üwncrship of ihc Image, Elements of a Marxist Thcory 
of Law, London, Boston. Hcnley 1979. S. 25 - 33. Zu den Entwicklungen in 
England resp. Deutschland siehe: Mark Rose: The Author as Poprietor. 
Donaldion K Bcckct and the Gcncalogy of Modern Author>hip, in: Representa
tion 23 (1933), S. 51 - 35. und: Martha Woixlnunscc: The Genius and the 
Copyright. Economic and Legal Conditions of the Emcrgenec of the "Author", 
in: Eightccnth Century Studics 17 (1984), S. 425 - 448. 
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Vorstellung des Bildes gelangten, wie sie de Piles in seiner Theorie vom 
"tout enscmble" des Bildes vorbereitet hatte. Statt dessen rekurrierten sie in 
ihren formalen Beschreibungen meist auf die geläufigen Kriterien der akade
mischen Kunstbeurteilung, weswegen ihre Charakterisierung der künstleri
schen Gestaltung häufig schematisch und allgemein blieb. Dagegen belebte 
die Vergegenwärtigung des dargestellten Themas den kritischen Diskurs. 
Grundsätzlich lassen sich zwei Formen der Substitution des wirklichen für 
den dargestellten Gegenstand unterscheiden: die Aufhebung der räumlichen 
und die Aufhebung der zeitlichen Differenz. Im ersten Fall beschreibt der 
Kritiker den Effekt der Illusion**: er glaubt, die Sache selbst vor sich zu 
haben. Im zweiten Fall geht es um die Suspension: der Kritiker erlebt die Zeit 
<lei Betrachtung als eine aus dem Kontinuum des Tagesablaufs herausgeho
bene. besondere31. 

Zur Rekapitulation: Die im Frankreich des IS. Jahrhunderts entstehende 
Kunstkritik wird durch zwei wesentliche Bedingungen geprägt: die "bür
gerliche" Öffentlichkeit setzt das Bild als eines der allgemeinen Diskussion 
unterworfenes, die Verwurzelung des Verständnisses im Allgemein-
menschlichen ersetzt die Gewißheit der beurteilenden Rede durch das 
Unendliche Gespräch, eingeführt werden Figuren der Subjektivität und Pri-
vatneit. Ziel des kunstkritischen Diskurses ist Vergegenwärtigung des Wer
kes in schöpferischer Interpretation, erreicht wird es durch den Hinweis 
cinteits auf die Bindung des Verständnisses an die Immanenz des zu Sehen
den kund anderseits deren Fundierung in der Originalität des künstlerischen 
Entwurfes. 

10 I licr natürlich in erster Linie auf Diderot* Strategien in den Vcrnci-Beschrcibun-
i:en des Salons von 1767 zu verweisen, in denen er vorgibt, echte Landschaften 
BU durchschreiten, von denen sich erst im Nachhinein herausstellt, dal! es Kunst
werke waren. Wichtig in diesem Kontext auch die Kritikern der Greuzeschcn 
Porträts, in denen der Autor unmittelbar mit den dargestellten Personen zu spre
chen scheint. Zum Phänomen der Illusion im 18. Jahrhundert vgl.: Werner 
Strube: Ästhetische Illusion. Ein kritischer Beitrag zur Geschichte der Wir-
kungsästheik des 18. Jahrhunderts, Bochum 1971; außerdem: Marian Hobson: 
The Objcct of Art. 'Hie Theory of Illusion in Eightccnth Century Erances, Cam
bridge, London, New York 1982; wichtig zudem: Daniel Arassc: L'imagccison 
discours, in: Seolics. Cahicrs de recherchc de l'Ecolc Normale Supcricurc 1973/ 
74, S. 131 - 160. 

31 Verwiesen sei hier noch einmal auf den Eindruck des "Juif Bc-Esron" vor der 
Mondschcinlandschafi Vcrneis (vgl. Anm. 12). Bedeutsam zudem die wieder
holten Suspciuiuncrlcbnisse bei Diderot in: Salons (s. Anm. 13) Bd. 3, 
S. 134 f., 1W etc. 
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m. 

Kritischer und kunsthistorischer Diskurs unterscheiden sich in der Art , 
ihren Gegenstand zu konstituieren, in Begründung und Organisation ihres 
Vorhabens und schließlich in ihren Adressaten. Im Unterschied /.um kriti
schen geht der kunsrhistorische Diskurs nicht von Gleichzeitigkeit und 
Gegenwärtigkeit des Kunstwerkes aus, sondern bestimmt die Kunst als eine 
ihrer wesentlichen Seite nach vergangene und deshalb der historischen 
Reflexion bedürftige32. 

Das Bewußtsein der Historizität bricht den Schein der unmittelbaren Ver
fügbarkeit des Kunstwerkes. Es erzwingt eine neue Organisation des künst
lerischen Feldes, da die individuelle Erfahrung zu seiner Bestimmung nicht 
mehr hinreicht. Hatte sich der akademische Diskurs als Kommentar ver
standen - als Aktualisierung eines prinzipiell Feststehenden und institutio
nell Verbürgten - so war der kritische Diskurs um die Figur des Autors 
zentriert, dessen Erfahrung das Gesagte decken sollte. Der kunsthistorische 
Diskurs konstituierte sich im Rahmen einer Disziplin™, das heißt innerhalb 
eines Systems anonymer Regeln, die — anders als der akademische Diskurs — 
die Formulierung von Neuem zulassen und im Unterschied zum kritischen 
ihrer Geltung nach nicht mehr von der individuellen Erfahrung abhängen. 
Im Unterschied zu seinen Vorgängern ist der historische Diskurs mithin 
wesentlich formal bestimmt, ja die Formalisierung des Diskurses ist Teil der 
Bildung der Kunstgeschichte zur Disziplin. 

D ie Geschichte der Herausbildung** der Disziplin liegt außerhalb unseres 
Interesses, doch soll die von ihr erzwungene Veränderung für die Rede über 

32 Locus classicus ist natürlich: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen 
über die Ästhetik I (Bd. 13 der Werksausgabc) Frankfurt a. M. 1970, insbeson
dere S. 25 f.: "Was durch Kunstwerke jetzt in uns erregt wird, ist außer dem 
unmittelbaren Genuß zugleich unser Urteil, indem wir den Inhalt, die Darstcl-
lungsmittel des Kunstwerkes und die Angemessenheit und Unangemessenheii 
beider unserer denkenden Betrachtung unterwerfen. Die Wissenschaft der 
Kunst ist darum in unserer Zeit noch viel mehr Bedürfnis als zu den Zeilen, in 
welchen die Kunst für sieh als Kunst schon volle Befriedigung gewährte. Die 
Kunst ladt uns zur denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu dem 
Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern, was Kunst sei, wissenschaft
lich zu erkennen." 

33 Zu den unterschiedlichen Formen der Organisation der Diskurse, je nachdem, 
ob sie als Kommentar verstanden, auf einen Auior zurückgeführt, oder in einer 
Disziplin organisiert werden Vgl.: Michel Foucault (s. Anm. 9), S. 15 — 25. 

34 Grundlegend hier: Udo Kultermann: Geschichte der Kunstgeschichte; Frank
furt a. M., Berlin, Wien 1981; Germain Bazin: Histoire de Phistoire de Part de 
Vasari a nos jours, Paris 1986, und vor allein: Heinrich Dilly: Kunstgeschichte 
als Institution, Frankfurt a. M. 1977. 

302 



Kunst hier zumindest umrissen werden, um einen Bezugsrahmen für die 
weitere Entwicklung des kritischen Diskurses zu gewinnen. Der kunsthi
storische Diskurs bildet sich durch Distanzierimg vom ästhetischen Erleben 
und der Vorstellung von der ungebrochenen Gültigkeit von Kunst durch die 
Relatiyierung des herausragenden Einzelwerkes. Diese wird geleistet mit
tels Einordnung in die Reihe der kunstgeschichtlichen Entwicklung und die 
Einbindung des Werkes in den historischen Kontext und zugleich durch die 
Objektivierung der Aussage: denn die Wahrheit des kunsthistorischen Dis
kurses soll weder an sein Autor-Subjekt, noch an seine sprachliche Form, 
Ipndert) einzig an die Übereinstimmung mit den zur Erklärung gebildeten 
l'.u.uiigmata gebunden werden. 

I )ieser Prozeß soll ausgewählten Beispielen aus der Formationsphasc des 
Faches skizziert werden. In seiner bereits von der Revolution weitgehend 
fertiggestellten, aber erst 1811 - 1823 veröffentlichten "Histoire de PArtpar 
|< Monumens . . . " definiert Seroux d'Agincourt die Rolle des Kunsthistori
k e n so15: 

I X c'etaicnt surtout les monumems qui devaient parier, je ne mc chargcais, en 
quelque sorte, que d'ccrire sous leur dictee, tout au plus d'cxpüquer ei de 
i Ommcnter quelquefols leur langage'6. 

Im Vergleich zum kritischen Diskurs hat sich das Verhältnis zwischen Autor 
und Objekt und entsprechend beider Stellung zur Sprache verkehrt. Weder 
dei Subjektivität des Schreibenden, noch der Ästhetizität der Objekte ver-
d All KI sich der Diskurs, sondern der Geschichte37, die fortan das Verhältnis 
EWitchetl Historiker und Gegenstand vermitteln wird. 

. . . mon travail principal consistait donc a recueillir (die Monumente) en assez 
grand nombre, a les choisir assez authentiques et assez bien caractcriscs, a les 
rapprocher et a les classer assez mctliodiquement sous les divers rapports de 
•lau-, de dcstinaiion, d'importance et de style, pour que les temoignages qu'üs 
ipportent, les faits dont ils deposeni, les jugemens qu'Üs prononcent eux-

18 Zill Holle Seroux d'Agmcourts: Henri Loyrcttc: Seroux d'Agincourt et les origi-
tia de rhistoire de l'arr medieval, in: Revue de l'art 48 1980, S. 40 - 55. 
I liMoire de l 'An par les monuments depuis sa decadence au X V F , 6 Bde., Paris 
t IUI l) - 1823, Bd. 1 (Preface), S. 2. 

1/ I IJIIS Roben Jauß: Geschichte der Kunst und Historie, in: ders: Literaturge-
Khichte als Provokation, 6. Aufl., Frankfurt a. M. 1979, S.208-251. Die 
Hintorisicrung entfaltete ein Moment, das sich schon bei Dubos und Montes
quieu ab Klimatheorie fand, das aber für die Kunstkritik ohne Belang geblieben 
war. Peter Szondi hat in seinem Aufsatz "Antike und Moderne in der Goe-
ÜMOeit" deren Wichtigkeit für die Formation der Winckelmannsehen Ideen hcr-
«uiKearbeitct, in: ders.: Poetik und Geschichtsphilosophie 1,2. Aufl.. Frankfurt 
J . M . 1976, S. 25. 



meines, tormassent, si je puis parier ainsi, unc narration suivic, un corps de 
doctrinc complet.38 

A n d e r s als im kritischen D i skurs s ind Autor und Kuns t werk nicht länger d ie 
zentralen Pole des historischen Diskurses, sondern werden gemeinsam auf 
die Geschichte bezogen, s o daß ihre Souveränität und Ge l tung nachläßt; 
A u f der Seite des Autors läßt sich dieser Prozeß als Enisubjektivierung, auf 
der des Kunstwerkes als Entästbetisierung fassen. Geme insam bilden s ied le 
Voraussetzung für die wissenschaftl iche Bearbeitung von Kunst . D e n n 
beide Verfahren verwandeln das künstlerische Feld von einem qualitativ 
best immten, aus einzelnen Ereignissen bestehenden zu einem homogenen , 
entlang einer Zeitachse darstellbaren Bereich. D ie Geschichten werden zu 
Geschichte zusammengeführt3 9 : diese wird das Rcfercnzsystem, auf das sich 
die wissenschaftliche Erfassung des Kunstwerkes auf allen ihren Ebenen 
bezieht. Das beginnt mit der Ebene der Objekter fassung: Geschichte liefert 
das Ordnungsrasier , nach d e m sich die Kunstwerke klassifizieren lassen40. 

So führt etwa A lexandre Lenoir 4 ' in seiner Descnpüon historüjüe des 
monumens de sculpture (1806) bereits den gesamten Appara t wissenschaftli 
cher Ob jek t i v i e rung—von der Objektbeschre ibung, Angaben zu G r ö ß e und 
Material des Gegenstandes und Informat ionen über restaurierte Teile, über 
phi lo logische Querverweise und epigraphische Daten bis zur Bes t immung 
seiner Funkt ion von Vorschlägen zu seiner Dat ierung ein. Dies geschieht in 
der Abs ich t , die "chronolog ische Ab fo lge " der künstlerischen Epochen zu 
beschreiben, u m " . . .unc ecole savanie et une encyclopedie (zu erstellen) oü 
la jeunesse trouvera mot ä m o t tous les degres d ' impcrfcct ion, de perfection 
et d e decadence par lesquels les a n s dependans d u dessin ont suecessivement 
passe."42 Emer ic -Dav id versucht in seinem Essai Sur le classemem cbronolo-

38 Vgl. A n m . 36, ebd. 
39 Vgl. Reinhard Koselleck: Geschichte, Geschichten und formale Zeitstrukturen, 

in: ders.: Vergangene Zunkunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, 3. Aufl., 
Frankfurt a. M. 1984, S. 1 3 0 - 143. 

40 S. die exemplarische Studie von Gabriele Bickendorf: Der Beginn der Kunstge
schich tsschreibung unter dem Paradigma "Geschichte". Gustav Friedrich Waa
gens Frühschrift'Uber Huben und Jan «an Eyck', Worms 1985. 

41 Vgl. Louis Courajod: Alexandre Lennir. Son joumal et 1c musee des monumenls 
francais, 3 Bde., Paris 1878; Alain Erlande-Brandenburg: Le Musee des monu
menls francais et les origines du musce de Cluny, in: Das kunst- und kulturge
schichtliche Museum im 19. Jahrhundert; München 1977, S. 4 9 - 5 8 ; ders.: 
Alexander Lenoir et le musce des monumenis francais. in: Katalog der Ausstel
lung 'Le "Gothique" retrouve avani Viollct-le-Duc*, Paris, Hotel de Sully 1979/ 
80, S. 75 - 78. 

42 'Description historique et chronologique des monumens de sculpture reunis au 
musee des monnicns francais. hier benutzt in der 8. Aufl. , Paris 1806, S. 36 
(Erste, aber sehr rudimentäre Ausgabe schon 1793.) 
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gique den sculptnres grecs . . . (1807) die abgesicherte Chrono log i e eines 
begrenzten Epochenabschnittes zu etablieren und bedient sich dabei der 
Methode stilkritischer Vergleiche, die zusätzlich durch Verweise auf antike 
A u t o r e n und bekannte Schulzusammenhänge gestützt werden sollen*3. 

D ie Histor is ierung gibt nicht allein die O r d n u n g der Ob jekt re ihen vor, 
sondern best immt auch d ie Formen ihrer weiteren Verknüpfung. D u r c h die 
Histor is ierung erhält d ie Vergleichbarkcit der Kunstwerke eine Zeitr ich
tung und wird damit eingeschränkt. Das unterscheidet sie von dem vor allem 
in der Kunsttheor ie , aber auch noch in der Kunstkr i t ik üblichen absoluten 
Vergleich, der die Werke an einem gemeinsamen Perfektionsideal maß und 
sie daraufhin in eine zeitl iche A b f o l g e auf die Perfektion h in oder von ihr 
wegführend anordnete. D i e Verzeit l ichung begrenzt den Geltungsbereich 
des Vergleiches, schärft aber zugleich dessen Aussagekraft und erlaubt in der 
Beschränkung nun die Verknüpfung mit anderen Paktoren: kurz , sie steht 
am A n f a n g der kunsthistorischen Paradigmahüdung4 4 . D u r c h die h istor i 
sche E inordnung von O b j e k t e n , die Aufste l lung von Objektre ihen und 
deren paradigmatische Verknüpfung mit Kontext faktoren sow ie schließlich 
die B i l dung von Systemen, d ie die kunstgeschichtliche Entwick lung in den 
größeren geschichtlichen Zusammenhang stellen, erreicht der kunsthistor i -
sche D i skurs eine dem kunstkrit ischen undenkbare Komplex i tät in der Ver
b indung von Beschreibung, E inordnung und Erklärung. 

Schlagwortartig kann der Unterschied zwischen kritischer und histori 
scher Auffassungsweise als Verschiebung v o m Ereignis zur Serie, von der 
A u t o n o m i e zur He te ronomie und von Ästhet ik zu Geschichte charakteri
siert werden. D i e gleichzeit ig entästhetisierende und historisierende Ten
denz dieses Verzcit l ichungsvorgangs führt auf der Ebene der Aufste l lung 
von Ob jekt re ihen zur Relativierung der bisher als absolut angesehenen E in 
zelwerke und bislang als unbedingt verstandenen Künst ler individuen. D a s 
geschieht durch die A u f w e r t u n g des zuvor als mittelmäßig Abqual i f iz ierten 
und die E inbez iehung vernachlässigter Epochen . So behauptet A r taud de 
M o n t o r 1S08 in seinen Considerations sur Vetat de la peinture en Italic: 

Raphael n'cst pas tombc tout äcoupduciel pour illustrer lesiecle de Jules II et 
de Leon X. Son talcni est I'addition de tous les talens qui avoient existe prece-
demmcni; il est bien que ces talens soient aussi connus.45 

Umgekehr t heißt d ie Luigi Lanzis Storia pittorka della Italia . . . (1789) 
zugrunde gelegten M a x i m e : "Perciochc tacere il medioere e industria di 

43 'Essai sur le classement chronoiogique des sculpture grecs les plus eclebres ou 
Fragment d'un Discours sur la sculpture ancienne, Paris 1807. 

44 Zum Paradigmabegriff.: Thomas S. Kuhn: Die Struktur wissenschaftlicher 
Revolutionen, 2. Aufl. , Prankfurt a. M. 1976. 

45 Considerations sur l'eiai de la peinture cn Italic dans les quatre siccles qui ont 
precede celui de Raphael, Paris 1808, S. 39 f. 
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buon oratore, nori uffizio di buon istorico"*' Bei Seroux d'Agineourt end
lich wird die frühmittelalterliche Kunst interessant, weil ihre historische 
Relevanz die ästhetischen Vorbehalte des Autors überwiegt: 

Pour inontrer... qu'il s'en laut qu'ils soient, par cux-memes, aussi denues 
d'intcret qu'on pourrait Ic croire, j'observerai ici que, commc il scra prouve a 
l'article des mosaiques et des peinturcs des meines tems, c'est dans cos ouvra-
ges de sculpture de l'Ecolc grecque, executes sous le bas empire, avec tant de 
froideur et de monotome, que les maiires italiens ont retrouve, cachccs pour 
ainsi dirc, sous le cendre, le premieres etincelles du feu qiii se ralluma chz eux 
XII et Xll l siccle, et qui amena la renaissance de l'Art. 

Hier werden nicht allein die Anfange der Renaissance ungewöhnlich früh -
im 12. Jahrhundert - angesetzt, sondern mehr noch: die vor dieser Zeit lie
gende Epoche wird aufgewertet, also eine kontinuierliche Entwicklungsge
schichte formuliert. Die Geschichte der Kunst zeigt sich als ununterbroche
nes Kontinuum, in der jeder Phase ihre Berechtigung zukommt. So behaup
tet der David-Schüler Paillot de Montabert48 in der Histoire de la peinture: 

L'art antique... scmblable d'abord ä un cnfant sain et vigoureox, puis ä un 
bei adolescam, et comparable plus tard ä un Komme par fait, für constamment 
admirable, parte qu'il fut tcl que naturellement il devait etre ä ses divers epo-
qües.4? 

Die überkommene biologistische Krcislauftheorie wird hier auf entschei
dende Weise dadurch modifiziert, daß nicht mehr von Aufstieg und Deka
denz, sondern von der-historischen!-Notwendigkeit jedes Entwicklungs
abschnittes die Rede ist. 

Dem kunstkritischen Interesse am Partikularen, das seinem individuellen 
Eindruck durch Aktualisierung ästhetische Universalität verschaffen wollte, 
setzt der Historiker das Universelle des geschichtlichen Zusammenhanges 
entgegen, zu dem sich das Kunstwerk als etwas Abgeleitetes verhält. Dabei 
werden Objektqualitäten mit Kontextfaktoren dargestalt verknüpft, daß die 
letzteren Entstehung, Entwicklung und Gestalt der ersten bedingen sollen. 
Ein Beispiel derartiger Theoriebildung gibt Lenoir in seinem Mitsee des 
mtmumens fran^ais... (1815), wenn er politische Geschichte und Architek
turentwicklung in einen kausalen Zusammenhang bringt: 

46 Storia pittonca della Italia dal risorgimemo delle belle arti lin presso la fine del 
XVIII secolo, hier in der Ausgabc^Mailand 1824, Bd. 1, S. 13. Vgl. zu Lanzi: 
Gabriele Bickendorf: Luigi Lanzis 'Storia piitorica della Italia' und das Entste
hen der historisch-kritischen Kuristgcschichtsschrcibung, in: Jahrbuch des Zen-
tralinstitutcs für Kunstgeschichte 2 (1986), S. 231 -272. 

47 Scroux d'Agincourt (s. Anm. 36), S. 47. 
48 Zu Paillot de Montabert: Rene Schneider: Quatremerc de Quincy et son Inter

vention dans les ans, Paris 1910, S. 131 - 133. 
49 Paillot. de Montabert: Traite complet de la peinture, Troycs 1829, Bd. 2: 

Histoire de la peinture, S. 217. 
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L'architccture, comme tous les arts depcndans du dessin, est soumise aux lois 
qui rcglcnt la destinee des empires. Les evenemens politiqucs detruiscnt ou 
elcvcnt Ics ans; et l'architccture, licc aux besoins de la vie et aux usages dome-
sii<]ues, eprouve plus que tous les autres, des variations marquecs, en raison 
des changemens qui s'opercnt dans Ic gouvernement pendant les revolutions 
des sicclcs50 

W i r d bei der Kontcxtnalisierung die historische Genese der Kunst aus äuße
ren Faktoren abgeleitet und deshalb im Z u s a m m e n h a n g der al lgemeinen 
Geschichte erklärt, so suchen kumthistorisebe Systeme die geschichtliche 
Entw ick lung aus einem immanenten Prozeß zu verstehen, dessen Stufen die 
notwenigen M o m e n t e einer im Verlauf der Gesch ichte sich entfaltenden 
Idee seien. Zweierlei ist dami t entschieden: erstens ist das einzelne nur im 
Z u s a m m e n h a n g der E n t w i c k l u n g von Bedeutung. D e n n , wie Carl Schnaase 
in seinen Niederländischen Briefen (1834) formul ierte: 

Allein dieses Interesse am Einzelnen (ist) das Geringere gegen den Vorrang 
eines Uberblicks ganzer Classcn und ganzer Zeitalter menschlichen Thuns 

Schnaase war sich dabei durchaus bewußt , daß ein solcher Überbl ick nur u m 
den Preis der Rclativierung des Ästhetischen zu gewinnen war. Er n i m m t die 
E inwände in sein Buch mit auf u n d läßt die Adressat in der "N ieder länd i 
schen Briete" klagen, Schnaase sei ein "falscher F r e u n d " der Kunst , da er sie 

50 Musee royal des monumens francais ou memorial de l'histoire de France et de ses 
monumens, Paris 1815, S. 11. 

51 Niederländische Briefe, Stuttgart 1834, S. 77. Vgl. zu Schnaase vor allem: 
Rudolf Zcitlcr: Hegel e Schnaase. La storia dcll'arte, in: Critica d'Arte 1958, 
S. 203 - 22, und Gregor Stemmrich: C . Schnaase: Rezeption und Transforma
tion berlinischen Geistes in der k uns (historischen Forschung, in: O . Pöggclcr 
und A . Gethmann-Sicfert (Hrsg.): Kunsterfahrung und Kulturpolitik im Berlin 
Hegels; Bonn 1983 (Hegel-Studien, Beiheft 22), S. 263 - 282. Die Bevorzugung 
der Klasse vor dem einzelnen Ding geht auch aus verschiedenen Bemerkungen 
Luigi Lanzis hervor (s. A n m . 46). So kritisiert dieser an seinen geschichtsschrei-
benden Vorgängern: . . niuno di tai libri [sc. Vasari et a l . ] . . . da Ü sistema de l la 
istona pittorica" (s. 6). Die Kritik an der Vitcnliteratur wird kurz, darauf präzi
siert: (Der Duktus seiner "Geschichte" soll nicht sein) " . . . quello deile vitc, Ic 
quali necessitano le scrittore a riptere assai voltc le Stesse cose, lodano il diseepolo 
per quello Stile si loda il maestro, e osservando in ogni particolarc ciö e generale 
carattere della sua ctä." (S. 12) Der gleiche Akzent auf dem Systematischen geht 
aus folgender Bemerkung hervor: . . o m e t i o perö i pittori viventi, ne de 'pas-
sati conto ogni quadro, C o s a che disirae dal seguito della storia, e non puo chiu-
dersi in cosi pochi volumi: mi contento di lodarne alcuni migliori." Bezeichnend 
auch der Verzicht auf eine Beschreibung der künstlerischen Gegenwart, die n o c h 
nicht historisierbar Ist, weil ihr die "vergangene Zukunft* fehlt. Vgl. zu diesen 
Aspekten auch: Germain Bazin (s. Anm. 34), S. 84 ff. 
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"mehr u m ihrer historischen Bez iehung wil len, als u m ihrer selbst achte" 
und dem "'Epochen höherer und geringerer Kuns tb lü the gleiches Interesse 
e i n f l ö ß t e n . " " D o c h diese - offensichtl ich von der kunstkrit ischen Vorstel
lung von der besonderen Qual i tä t des individuellen Werkes geprägten Vor
haltungen verfangen nicht. D e n n für Schnaasc ist gerade geschichtliche En t 
wick lung , d ie das wirkl iche Wesen der Kunst o i fenbart . D a m i t ist, zwe i 
tens, wirkl iches Verstehen des Entwicklungsganges erst dann mögl ich , 
wenn er abgeschlossen oder zumindest in zeitlicher Distanz gerückt ist. 
Kunstgeschichte setzt das Vergangenscin von Kuns t voraus, oder, mit 
Schnaases Worten : 

Erst den Nachkommen wird {das innerste Wesen der Zeit) sichtbar. Und sie 
lesen in dieser Hieroglyphenschrift den Geist jener Zeit deutlicher, als er sich 
selbst erkennen konnte. 

D i e radikale Historis ierung scheint mithin von der Kunst selbst gefordert. 
Das Verständnis der Zeitgenossen, die Anschauung des individuel len 
Ob jek tes ist beschränkt, uneigentl ich, da sich die wirkl iche Bedeutung erst 
der historischen Rekonstrukt ion , die die Notwendigke i t der künstlerischen 
Entw ick lung a posteriori begreift, erschließt. Das Ästhetische, wie es sich 
der augenblicklichen Anschauung zeigt, ist mithin o h n e Belang, ja wird 
durch d ie E inordnung in den systematischen Zusammenhang entwertet. 
Erst auf der Ebene des ent fakenten Systems kehrt es zurück , freilich nicht 
mehr als Qual i tät einzelner Gegenstände, sondern als Eigenschaft der histo
rischen Kons t ruk t ion : ästhetisch sind die dem Geschichtsverlauf zugrunde 
liegenden Gesetze und folgl ich die Arbeit des Histor ikers, der sie ent
deckt54 . 

Bei Schnaasc ist somit ein Punkt erreicht, an dem sich die His tor ie 
dadurch transzendiert, daß sie ihre eigenenen Formationsbedingungen radi-
kalisiert: war sie zunächst durch den Versuch gekennzeichnet, die intersub
jektive Ge l tung ihrer Argumenta t ion auf der Grund lage von Distanz ierung 
und Verwissenschaftl ichung der analytischen Rede zu garantieren, so wird 
hier gleichsam die Ana lyse selbst im Nachhinein mit ästhetischen Eigen
schaften aufgeladen, wird der panoramahafte B ü c k aus der D i s tanz z u m 
G e n u ß für den Leser, der expl iz ierende Satz des Wissenschaftlers zur gestal
teten Figur der Erscheinung des Geistes. 

52 Niederländische Briefe (s. A n m . 51), S. 375. 
53 Ebd., S. 417. 
54 Vgl. hierzu: Hannelorc und Heinz Schlaffer: Studien zum ästhetischen Historis

mus, Frankfurt a. M. 1975 und Jörn Rüsen: Historismus und Ästhetik -
Geschichtslheorctischc Voraussetzungen der Kunstgeschichte, in: Kritische 
Berichte 2/3 (1975), S. 5 - 11. 
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IV. 

Mit der Institutionalisisicrung der Kunstgeschichte und der Festigung der 
Kritik treten im Laufe des 19. Jahrhundens historische und ästhetische 
Reflexion auseinander. Dennoch bleiben beide auf das jeweils von ihnen 
Ausgeschlossene bezogen, da die Geschichte bei ihrem Versuch, die einzel
nen Fakten zu einem Gesamtbild zu fügen, ästhetische und die Kritik, In 
ihrem Bemühen, die Legitimität der aktuellen Kunstproduktion zu bewei
sen, historische Züge annimmt. Beide - Kritik und Geschichte - gehen von 
der Erkenntnis der Historizität des kiimterlischen Schaffens aus. Doch sind 
die Folgerungen, die sie aus ihr ziehen, grundverschieden. 

Denn, statt wie die Geschichte die Gegenwärtigkeit des Kunstwerkes 
überhaupt zu bestreiten, radikalisiert sie der kritische Diskurs auf andere 
Weise. Kr beschränkt nämlich die Geltung des Kunstwerkes auf den 
Moment seines Erscheinens. Auch dies ist eine Forin der Ver/eit/icbnng, 
denn sie bestimmt das Kunstwerk durch seine absolute Akualität,das heißt: 
durch die Angemessenheit an die Zeit seines Erscheinens. Bei Stendhal skiz
ziert, ausgeführt bei Baudelaire findet sich so die Konzeption einer Moder-
nität^y die sich nicht mehr von einer normativen Vergangenheit, sondern 
nur noch von sich selbst abstößt. Mit anderen Worten: in Gegenwärtigkeit 
verzehrt, um nicht der Historisicrung anheimzufallen. 

Diese radikale Vcrzcitlichung des Ästhetischen bestimmt Begründung 
und Form des kritischen Urteils. Sic zwingt den Kritiker, sein Votum nicht 
allein aus seiner Subjektivität, sondern vom jeweiligen Stand der Kunstpro
duktion aus zu begründen. Zugleich ist mit dem Konzept der Modernität 
das notwendige Veralten, mithin also die Relativität des kritischen Urteils 
gesetzt. Die Kritik denkt vom Ereignis, nicht von der Serie aus. Sie bestimmt 
das künstlerische Feld durch die Abweichung vom bisher Geläufigen: auf 
die Form des Kunstwerkes gewandt ist Innovation, auf die Persönlichkeit 
des Künstlers bezogen ist Originalität ihre entscheidende Kategorie. Damit 
ergibt sich eine der Kritik eigene Strukturierung des künstlerischen Feldes. 
Nicht die Fortsetzung, sondern der Bruch der Tradition soll die künstleri
sche Praxis bestimmen, oder genauer: der Bruch wird als die der Zeit ange
messene Fortsetzung der künstlerischen Tradition beschrieben. Vorgeführt 

55 Stendhal (Henri Beyle): Racine et Shakespeare, in: Oeuvres Compctes. Bde. 15 
und 16. (hrsg. von Piene Marino) , Paris 1925, Bd. 15, S. 39. Charles Baude
laire: Lc Pcintrc de la vic moderne, in: Oeuvres Complctcs. Bd. 2, Paris 1976. 
S. 6S3-724, insbesondere S. 694 "IV. La modcrniic". Zum Zusammenhang: 
Hans Robert Jauß: Literarische Tradition und gegenwärtige Bewußtsein der 
Modernität, in: ders.: Literaturgeschichte als Provokation, 6. Aufl., Frankfurt 
a. M. 1979, S. II - 6 6 ; außerdem Stefan Germer: Karikatur antiker Weisheit. 
Baudelaire über Chenavards Programm für die Kunst der Moderne, in: Jahrbuch 
des Zentralinstituts für Kunstgeschichte, -4 (1988) S. 217 - 232. 
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wird damit ein neues M o d e l l , d ie Geschichte der Kuns t zu denken sie näm
lich aks A b f o l g e von Avantgarden* zu begreifen. Das heißt: d i skont inu 
ierlich, als bestandigen Wechsel der Def in i t ion dessen, was unter Kuns t z u 
verstehen sei. Der Kr i t ik k o m m t in diesem Prozeß eine zentrale Rol le z u , 
denn sie formuliert d ie fortschreitende Verschiebung der Grenzz iehung des 
z u m Künstlerischen Gehör igen . N o t w e n d i g bezieht die Kr i t ik die neue 
Def in i t ion auf die Geschichte der Kunst , u m aus deren Negat ion Ge l tung 
und Aktual i tät des In -Rede-Stehenden zu begründen. A u s diesem Prozeß 
fortwährender Abse t zung erklärt sich, weshalb jede große Kunstbewegung 
des 19. Jahrhunderts ihren eigenen kritischen D i skurs hervorgebracht hat. 
D e n n z u r Debatte stand ja nicht die abstrakte Festlegung eines Zeit indexes, 
v ie lmehr hieß Bes t immung der Aktual i tät : jeweils d ie Aufgaben, Mittel und 
Stellung von Kunst zu definieren. 

Desha lb k a m der Kr i t ik eine wichtige Or ient ierungsfunkt ion im K u n s t 
betrieb des 19. Jahrhunderts z u , i n d e m s i c h - s c h o n aus K o n k u r r e n z d r u c k -
die Abwe ichung v o m Bestehenden als künstlerische Strategie durchsetzte57. 
D a s ü b e r k o m m e n e Selektionssystem, das bei den für d ie einzelnen G a t t u n 
gen geltenden N o r m e n ansetzte und die Übere ins t immung mit der Tradi 
t ion prämierte, mußte diese Veränderung mit Notwen igke i t verfehlen. 
Demgegenüber war d ie Kr i t ik schon ihrer Format ion nach dazu prädesti
niert, das Angebo t nach den Kriterien Innovation und Originalität zu glie
dern, a lso v o m Bruch, statt von der Fortsetzung der Tradit ion her z u erfas
sen. M i t ihrer Orient ierung am einzelnen Künstler und ihrem Interesse an 
spezif ischen Verfahrensweisen stellt sie die Kategorien bereit, in denen sich 
d ie Veränderungen des künstlerischen Feldes best immen, beschreiben und 
verstehen ließen. Seit der Institutionalisierung der Kunstkr i t ik in den dreißi
ger Jahren des 19. Jahrhunderts mi t der Hinführung des Feui l le ton- Journa
l i smus bildete sie in enger Verflechtung mit Künstern und Kunsthandel ein 
System der Vermitt lung aus , das das dysfunkt ional werdende der Salonaus-
stcllungen ergänzte, dann in Frage stellte u n d schließlich ersetzte. 

V. 

Erklärt sich die Festigung der Kunstkrit ik aus ihrer gesellschaftlichen F u n k 
t ion , so gründet ihr Fortbestehen in den theoretischen Def iz i ten der K u n s t -

56 Vgl. Peter Bürger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt a. M. 1974, und: Martin 
Lüdke (Hrsg.): Theorie der Avantgarde. Antworten auf Peter Bürgers Bestim
mung von Kunst und bürgerlicher Gesellschaft, I;rankfurt a. M. 1976. 

57 Zu dem institutionellen Wandel vgl. Hnrrison C. and Cynthia White: Canvases 
and Careers. Insiitutional Changes in the Frcnch Painting World, New York, 
London, Sydney 1965. 
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geschieh te. Schon W i n e k c b n a n n erlebt sie in seiner Geschichte der Kunst des 
Altertums (1764) bei der Eetraehtung vier als vorb i ld l ich angesehener Sku lp -
tu renal s Auseinanderfa l len von historischer S[ei lung und künst ler ischem 
Rang3*. Z u d e m wande l t sich der T o n der Präsentat ion abrupt und u n m i ß 
verständl ich: eher sachlich und nüchtern in der Dars te l lung des historischen 
Z u s a m m e n h a n g e s w i rd er p lö tz l i eh hoch gest immt und ästhetisicrend. W i r d 
hier ästhetische und historische Analyse in e inem Text zusammenge führ t , so 
werden in der.Folge Fragen der G e l t u n g von denen der Genese getrennt und 
unterschiedl ichen A r g u m e n t a t i o n s z u s a m m c n h ä n g e n zugeordnet . D e n n o c h 
ist die Frage nach der Gegenwär t igke i t des Ästhet ischen mit der Ausb i l dung 
der kunsthiste>rischcn Verfahrensweise keineswegs erledigt. Periodisch 
p unk d e n sie die F n t w i c k l u n g der Kunstgeschichte, im speziel len Fall über
all dor t , WO - w ie im Fal le der Gegenwartskunst - auf Kategor ien der Kr i t ik 
rekurriert werden m u ß , weil die Instrumente der H is tor i s i e iung nicht h in 
reichen. A l lgemeiner äußert sie sich als methodischer Zwei fe l an einer rein 
histor ischen Verfahrensweise, D e m n a c h wäre der Beitrag dar KsttistkriaL 
zu Gesch ich te und Verfal l ten der Kunstgesch ichte vur allem als Krit ik der 
M e t h o d e durch den A u f weis ihrer Begrenztheit zu verstehen, die in dem 
M o m e n t an Bedeutung gewinnt , da das D e n k m o d e l l "Gesch ich te der 
KUOSL" an Erklärungs kraft verliert. 

58 Harn Berti ngr Das Ende d e r Kunstgeschichte, M ü n c h e n I'JK-I, S, I I f. 

III 


