STEFAN GERMER/HUBERTUS KOHLE
Spontanitit und Rekonstruktion.

Zur Rolle, Organisationsform und Leistung der Kunstkritik
im Spannungsfeld von Kunsttheorie und Kunstgeschichte

.

Wie lafit sich die Stellung der Kunstkritik im Spannungsfeld zwischen
Kunsttheorie und Kunstgeschichte bestimmen? Voreilig wire es, die Kritik
umstandslos zur Vorgeschichte der Kunstgeschichte machen zu wollen,
denn bevor der Beitrag der Kunstkritik fiir eine Geschichte der Kunstge-
schichte bestimmt werden kann, gilt es zu kliren, in welchem Verhiltnis
diese beiden Formen der Auseinandersetzung mit Kunst zueinander stehen.
Wenn man dabei davon ausgeht, dafl die Kunstkritik sich als ein Diskurs
konsrituiert, dessen Fncste]mng zettlich vor dem der K unstgeschichte liegt,
dessen [ubalt und Verfabren keineswegs mit denen der spiteren Kunstge-
schichte deckungsgleich sind und dessen Adressat schlieflich cine weit allge-
meinere und unspezifischere Offentlichkeir ist, so verbietet sich ein einfa-
ches Aufgreifen von thematischen oder begrifflichen Ubereinstimmungen.
Gefragt werden soll deshalb, wie Kunstkritik und Kunstgeschichte jeweils
das kiinstlerische Feld definieren und organisieren. Mithin: Kunstkritik
wird nicht nach dem Mafistab der Kunstgeschichte beurteilt, vielmehr wer-
den beide in Bezug zu einem Dritten, dem kiinstlerischen Feld gesetzt, um
auf diese Weise die fiir die Kunstkritik spezifischen Aspekte in den Blick zu
bekommen, die die Kunstgeschichte vernachlissigt, verindert oder verges-
sen hat.

Matiirlich verkiirzt eine Gegeniiberstellung von “Kunstkritik” und
“Kunstgeschichte” als im Singular fafbarer Entititen die Komplexitit der
jeweils unter den Begriffen gefafiten Phinomene. Die Differenzierung und
Begriindung dieser Gegeniiberstellung wird im folgenden zu leisten sein.
Vorerst sollen unter Knitik Diskurse tber Kunst verstanden werden, die seit
etwa Mitte des 18. Jahrhunderts entstehen und die — weil sie ihre Entstehung
einer spezifischen historischen Situation verdanken — bestimmte Charakte-
ristika teilen, wenngleich sie sich nicht zu einem systematischen Ganzen
veremigen lassen.

Sozialgeschichtliche Vorausserzung fiir Entstehung einer kritischen
Kunstreflexion ist die Ausbildung einer risonnierenden, “biirgerlichen”
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Offentlichkeit im Sinne von Habermas': die ihr Forum in den aus der Sphire
hofischer Reprisentation sich entwickelnden Salonausstellungen im Frank-
reich des 18, Jahrhunderts, ihr Medium in Zeitschriften, Pamphleten und
lirerarischen Korrespondenzen findet. In den Ausstellungen serzt sich die
Offentlichkeir als kritische Instanz, deren Urteil sich das Kunstwerk stellen
mufy?, Thomas Crow? hat gezeigr, daff dieser Prozef nicht im Sinne einer
kontinuierlichen aufklirerischen Bewegung verstanden werden darf, son-
dern als auflerordentlich facettierte Debatte iiber die Wahrnehmung begrif-
fen werden sollte, deren Triger niche ein homogenes “Birgertum”, sondern
Frakuonen verschiedener sozialer Klassen sind.

Ideengeschichtlich ist die Entstehung der kritischen Diskurse zwischen

der normativen akademischen Kunsttheorie und der Entfaltung der Kunst-
geschichte als einer neuen, durch spezifische Paradigmabildung ausgezeich-
neten Ddisziplin zu situieren. Historisch kdnnen dabei verschiedene Phasen
der Formierung des kritischen Diskurses unterschieden werden:
1. cine protokritische Phase, die sich institutionell noch auf den Rahmen der
Akademie bezieht und mit den Arbeiten Perraults, de Piles und Dubos’ die
Voraussetzungen fir die kritischen Schriften des 18. Jahrhunderts schafft.
Direierlei wird in dieser Phase postuliert: die Legitimitit der Modernen, die
Moglichkeit einer vom sujet abgeldsten, dsthetschen Wahrnehmung von
Kunst und die prinzipielle Berechtigung jedes Einzelnen zum kritischen
Urteil'. Keine dieser Thesen wird in der protokritischen Phase verbindlich
entschieden, vielmehr werden sie der sich entwickelnden Kriuk als Pro-
bleme aufgegeben und bestimmen die Fokussierungspunkte der spiteren
kritischen Diebatten.

1 Jirgen Habermas: Strukrurwandel der Offentichkeit. Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen Gescllschafr 14, Aufl,, Darmstado/MNewied 1983,
Hierzu weiterhin: Ernst Mannheim: Aufklirung und 6ffentliche Meinung. Stu-
dien zur Soziologie der Offentlichkeit im 18, Jahrhundert, Stuttgart und Bad
Cannstatt 1979, und: Richard Sennett: Die Tyrannei der Inumitit. Verfall und
Ende des dffentlichen Lebens, Frankfurt a. M. 1983,
Vel Georg Friedrich Koch: Die Kunstausstellung, Berlin 1967,
Thomas E. Crow: Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, New
Haven und London 1985, insbesondere Kapital IV “Whose Salon?”,
5. 114 = 133; Val. zu Crow die Rezension von Klaus Herding in: Kunsichronik
41 (1988), 5. 438 - 450. Siehe auflerdem: Thomas E. Crow: La critique des
Lumiéres dans Part du dizhuitieme siecle, in: Revue de I'art 73 (1986), 5. 9 - 16,
4 Vzl. Walter Kambartel: Symmetrie und Schonheit. Uber mighche Voraussetzun-
gen des neveren Runsthewufltseins in der Architekrurtheorie Claude Perraulis,
Miinchen 1972; Hans-Robert Jauss: Asthetische MNormen und geschichtliche
Reflexion in der “Querelle des anciens et des modernes”, in: Charles Perrault:
Paralléle des anciens et des modernes en ce qui regarde les aris et les sciences,
Miinchen 1964, 5. 8 — 64; Thomas Puttfarken: Roger de Piles Theory of Art,
Mew Haven und London 1985; Alfred Lombard: L' Abbé Du Bos un initiateur de
la pensée moderne (1670 — 1742), Paris 1913,
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2. cine Phase der Formudievung des kritischen Verfabrens. Ihr Bezugsrahmen
ist eindeutig die Offentlichkeit des Salons, ja die Einrichtung regelmilliger
Salonausstellungen gehdrr zu ihren unmittelbaren Voraussetzungen®. Mit
den Arbeiten von La Font de Saint-Yenne und LeBlanc wie den entspre-
chenden Antworten von Seiten der Kiinstler und der Akademie setzt eine
Debatte um die Legitimitit von Kunstkritik im allgemeinen und ihre Ver-
fﬂllrﬂnSWEiﬁﬂn im SPC?.i{;.‘”EI'l Eil'h Erg:hnis f.{il:SEr husuinandurst’tzung i.'i'l.' [J;l:
Ausbildung von Kunstkritik als licerarischer Gatrung,

3. mit den Arbeiten Diderors, insonderheit mit seinen Salonberichten aus
den 1760er Jahren, wird die fiir die Kunstkritik grundlegende Frage nach
dem Verbaltnis von Texten und Bildern micht allein ihrer philosophischen
]}rﬂhll}mﬂtlk I'l.'h'..]'l hﬂhrl'ﬁ-{,ﬂ SL'.IHL!LFFI. .?'Ui.‘].LI-I:]'l Fum ﬁu.&.gang\punkt ﬁinl_" 1m
literarischen Verfahren selbst geleisteten Reflexion®. Bedeutungsvoll wird
dies jedoch erst fiir die Kritiker des 19. Jahrhunderts, da die Gruppe der
Rezipienten von Diderots Uberlegungen im 18, Jahrhundert auf die kleine
Schar der Abonnenten von Melchior Grimms Correspondance littéraire
beschrinkt blieb.

4, war die Kritik ihrer Herkunft aus den Wahrnehmungsdebatten zwischen
verschiedenen sozialen Schichten nach immer schon implizit politisch, so
wird sie das — zumindest auf der Ebene der Pamphletpublizistk, die in
engem Zusammenhang mit dem vorrevolutionaren Journalismus entsteht,
im Verlauf der 1770 er und 1780 er Jahre auch explizit’. In dieser Zeit 1afic

5 S. hierzu: Albert Dresdner: Dic Entstchung der Kunstkritik im Zusammenhang
der Geschichte des europiischen Kunstlebens, Miinchen 1915; Louis Horticg:
Les Parisiens aux Salons de peinture, in: La vie parisienne au XVII1 siécle. Confé-
rences du Musée Carnevaler, Paris 1928; Remy G. Saisselin: Some Remarks on
French 18th Century Writings on the Art; in: Journal of Aesthetics and Art Criti-
cism 25 (1966/67), 8. 187 — 195; Hélene Zmijewska: La critique des Salons en
France avant Diderot; in: Gazette des Beaux-Arts 76 (1970), 5. 3 = 144; Annie
Beeq: Expositions, peintres et critiques. Vers 'image moderne de DPartiste, in:
Dixhuitneme Sicele 14 (1982), 5. 131 — 150; Udolpho van de Sandt: La fréquenta-
tion des Salons sous I"Ancien R(‘bum., la Révolution et PEmpire, in: Revue de
I"Art 73 (1986), 5. 43 — 48.

fi Vgl. Jean Starobinski: Diderot dans I'espace des peintres, in: Katalog der Ausstel-
lung *Diderot et I Art de Boucher a David. Les Salons: 1759 — 1781%, Paris 1984/
85, 8. 21 — 40; Jacques Chouillet: Du langage pictural au langage littéraire, in:
ebd., 5 41 -54. Zu Diderot allgemein in diesem Zusammenhang; Jacques
Chouiller: La formation des idées esthétiques de Diderot, Paris 1973, und Else
Marie Bukdahl: Dideror, eritique d'art, 2 Bde., Kopenhagen 1981/82.

7 Zur vorrevolutioniren Pamphletliteratur allgemein: Robert Darnton: Literaten
im Untergrund. Lesen, Schreiben und Publizieren im vorrevolutiondiren Frank-
reich, Frankfurt a. M. 1988, und ders.: The High Englightement and the Low-
Life of Literature in Pre-Revolutionary France, in: Past and Present 51 (1971),
5. 79 — 103; speziell zur kunstkritischen Pamphletistik mit politischer Brisanz:
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sich eine Politisicrung dsthetischer Fragen festhalten, die auch fiir die Phase
der Revolution bestimmend bleibt.

5. Hatte sich die Kunstkritik im Horizont der akademischen Kunsttheorie
ausgebildet und konnten ihre Anfinge deshalb im Zeichen der Subjektivie-
rung vormals allgemeiner Normen gesehen werden, so wird mit der Entste-
hung und Etablierung von Kunstgeschichte die Historizitit von Kunst zum
Gegenstand kunstkritischer Reflexion. Dies ist nicht im Sinne einer kausalen
Einflufinahme, sondern als Erkenntnis eines beiden Diskursformen gemein-
samen Problemhorizontes zu verstehen. Liefen sich Kunsttheorie und
Kunstkritik anhand ihre Verhiltnisses zur Norm scheiden, so kéinnen
Kunstkritik und Kunstgeschichte anhand ihrer Einschitzung der Historizi-
tit von Kunst unterschieden werden. Gegen das von der Kunstgeschichte
postulierte Vergangensein von Kunst und die aus ihm abgeleitete Notwen-
digkeit einer historischen Erklirung wird die Kritik die Zeitangemessenheit
von Kunst behaupten und die Moglichkeit der Prisenz des Asthetischen
verfechten.

Die skizzierte Entwicklung wird unsere Entfaltung des Problems bestim-
men. Ein erster, dem 18. Jahrhundert gewidmeter Teil setzt den kritischen
Diskurs gegen den akademisch-kunsttheoretischen ab und beschreibt die
Aushildung spezifisch kunstkritischer Kategorien. Dann soll die Formie-
rung des kunsthistorischen Diskurses umrissen und nach den Konsequen-
zen der Erkenntnis der Historizitit von Kunst fiir den kritischen Diskurs
gefragt werden. Abschliefend wird versuchr, den Beitrag der kunstkriti-
schen Reflexion fiar die Kunstgeschichte zu bestimmen.

1L

Das 18. Jahrhundert steht im Zeichen der Ausbildung und Etablierung der
kunstkritischen Diskurse. Legitimiert werden sie in zweifacher Hinsicht:
erstens durch die Offentlichkeit der Kunstausstellung gefordert und an das
Publikum dieser Salons adressiert, zweitens als in der privaten Erfabrung
des Kritikers begriindet und durch diese gedeckr.

Zum ersten: die Einfiihrung regelmifiger, 6ffentlicher Kunsrausstel-
lungen wandelt den Status der Kunstwerke. Aus dem héfischen oder kirchli-

Richard Wrigley: Censorship and Anonymity in Eighteenth Century French Ar
Criticism, in: Oxford Art Journal 6 (1984), 5. 17 =28; Thomas E. Crow
(5. Anm. 3) und ders.: The Oath of the Horatii in 1785: Painting and Pre-Revolu-
tionary Radicalism in France, in: Art History 1 {1978), S. 424 — 471 Zur Kritik
an Crow vgl. aber: Philippe Bordes: Le “Serment du Jeu de Paume” de Jacques
Louis David: le peintre, son milieu et son temps. de 1789 3 1792, Paris 1983 und
ders.: Jacques Diavid's “Serment du Jeu de Paume’: Propaganda without a cause?,
in: Oxford Art Journal 3 (1980}, besonders S. 24,
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chen Kontext herausgelést, werden sie im Rahmen der Kunstausstellung zu
autonomen Objekten, die das kunstkritsche Urteil nicht nur einladen, son-
dern geradezu erfordern. So sieht es La Font de Saint-Yenne wenn er 1747
postuliert:

Un tableau exposé est Livre mis au jour de I'impression. C'est une piéce repré-
sentée sur le théarre: chacun a le droit d'en porter son jugemem?®,

Hier wird das Prinzip der Publizitit formuliert, das die kritische Rede von
dem ihr historisch vorangehenden akademischen discours unterscheider.
Aug der doppelten Absicht geboren, die Gleichberechtigung von Malerei
und Literatur zu erweisen und die dem Hofe verbundenen Kiinstler von der
Konkurrenz der ziinftisch orgamisierten Handwerkerschaft zu schiitzen,
war der akademische Diskurs seiner Intention wie seiner Form nach elitir’.
Der institutionelle Rahmen der Akademie erlaubte, die Rede tiber Kunst in
dreifacher Weise zu beschrinken. Einmal der Art der Teilnehmer nach:
berechtigt, iiber Kunst zu sprechen, war allein, wer der Akademie ange-
héirte. Dann dem Anlasse nach: kiinstlerische Fragen werden an einem Ort,
den conférences, nach spezifischen Regeln erdriert. Schlielich der Konsti-
tuierung des Gegenstandes nach: der akademische Diskurs gehr von allge-
meinen, fiir Maler und Kenner gleichermafien verbindlichen Regeln aus. Da
er aul den Rahmen der Akademie beschrinke blieb, stellte sich die Frage
nach der Befugnis zum Kunsturteil iiberhaupt nicht, sie war institutionell
garantiert, Entsprechend kennt die Akademie den discours nichr als indivi-
duelle Meinungsiulerung, sondern nur als Kommientar, mithin als Aktuali-
sierung eines prinzipiell Feststehenden. \

Solchen Beschrinkungen hile die kritische Rede die Uberzeugung entge-
gen, dafll das Rechr, iiber Kunst zu urteilen allgemein sei. Seine Fundierung
hat dieser Anspruch im Personlichen, in der Empfindungsfihigkeit des Ein-
zelnen, im sentiment; das anders als bei Dubos, von dem die Kritiker den

8 La Font de Saint-Yenne: Réflexions sur quelques de I'érat present de la peinture en
France. Avec un examen des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois
d'avut 1746, 0. O, o.]. [La Haye 1747], S.2. Zu La Font de Saint-Yenne:
Roland Desné: La Font de Saint Yenne précurseur de Diderot, in: La Pensée 73
(1957); 5. 82 — 26, Vel auBerdem die Bemerkung des Abbé Le Blanc in seiner
Lettre sur la peinture aus dem Jahre 1747: “(Einige Bildwerke) sont actuellement
jugés par un juge impartial et incorruptible, c’est le public.” (5. 30)

9 Zur diskurstheoretischen Begriindung vgl.: Michel Foucault: Die Ordnung des
Dhiskurses, Frankfure a. M., Berlin, Wien 1977, Zur Charakreristile der akademi-
schen Kunstanalyse: Jacques Thuillier: Académie et classicisme en France: Les
débats de I'Academie Royale de Peinture et de Sculprure (1648 — 1663), in: 5.
Battari (Hrsg.): Il mito del classicismo nel seicento, Messina und Florenz 1964,
5, 181 = 209, Zum theoretischen Kontext noch immer: René Bray: La formation
de la doctrine classique en France, Paris 1927,



Begriff iibernehmen, nicht mehr allgemeine Grundlage gegenseitiger Ver-
stindigung 1st, sondern radikal individualisiert wird. Damit 1st eine anthro-
pologische Konstante festgelegt, die sich im Gegensatz zu der dem akademi-
schen Urteil zugrundegelegten ratson nicht objektivieren JE8c™.

“Mon jugement n’est point une décision”, — schriinkr deshalb der Kritiker
de la Porte im Jahre 1755 seinen Anspruch ein — “c’est un sentiment que vous
dever comparer aux impressions que vous aurez regues.” !

Begniffen wird, dafl die eigene Rede nur als Teil eines unendlichen
Gesprichs zu legitimieren ist. Denn mit der Verschiebung der Fundierung
des Kunsturteils von der raison zum sentiment war dieses zwar einerseits der
eigentlichen Kunsterfahrung geéfinet worden, also nicht mehr blofl Aktua-
lisierung eines Vorhergewufiten. Zugleich aber bedeutete diese Verschie-
bung die Zentrierung der kunstkritischen Diskurses um das Individuum.
Das hieff: er wurde seinem Gehalt wie seiner Form nach privatisiert und
somit in der Verallgemeinerungsfihigkeit seiner Aussagen beschrinke. Fiir
die Strukrur des kunstkritischen Diskurses hat das folgende Konsequenzen:
1. Er nimmt die Form einer empirischen Uberpriifung des abstrake Gefor-
derten an, erist also normenbritisch. Stets wird dabei die individuelle Erfah-
rung gegen die allgemeine Regel ins Feld gefithreund die Sache fiir die Erfah-
rung entschieden. So schreibt Laugier im Jahre 1753, das kunstkritische
Kompetenz nicht der Kenntnis der Regeln, sondern aus der vielfiltigen
Beschiaftigung mit Kunstwerken erwachse, ja mehr noch, daft solche auf die
individuelle Empfindung gegriindete Kennerschaft hiufig im Widerspruch
zum Regelwissen stiinde'.

10 Vgl. hierzu iiber Lombard (s. Anm. 4) hinaus insbesondere: Enrico Fubini:
Empirismo ¢ Classicismo. Saggio sul Dubos, Turin 1965; aufferdem: Peter Biir-
ger: Zur Auffassung des Publikums bei Dubos und Desfonraines, in: ders,; Stu-
dien zur franzédsischen Frithaufklirung; Frankfure a. M, 5. 44 - 68, und Oskar
Batschmann: Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei
in der zweiten Hilfte des 18, Jahrhunderts, in: Jahrbuch des Schweizerischen
[nstivues fir Kunstwissenschafe 1974 — 77, 5. 179 — 195, insh. 5. 182 - 185,

11 “Sentimens sur plusieurs des tableaux exposés cette année dans le grand Salon du
Louvre le 28 aotr 17557, Collecrion Deloynes (in Zukunfr abgekiirzt als C.0.),
Bd. 6, 5. 318. Vgl. anflerdem den anonymen Kritiker des gleichen Salons, der in
seiner "Lettre su le Salon de 1755 adressée i ceux qui la liront™ { Amsterdam chez
Akrstee et Merkus) formuliert: “Je ne demande pas qu'on adopte mon sentment,
mais qu'on me lise, & que quelqu’un de plus habile que moi tire part de mes
petites lumicres.” C.0., Bd. 6, 5. 249 f.

12 “Jugement d’un Amateur sur l'exposition des tableaux™ C.D., Bd. 5, 5. 243 ff.
Vel. zudem die “Vision du juifl Ben-Esron, fils de Sépher, marchand de tableaux™
(1773): *... vous n'avez pas besoin de mon secours pour apprécier la valeur des
ouvrages qui ornent la Salle du Palais des Rois. Le sentiment du beau, exercé par
I'habitude de voir & de comparer les chefs-d’oeuvres de mes anciens serviteurs,
un peu de goiit & de sens commun: voila tout ce qu'il faut pour juger sainement.”
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2. In der Kunstausstellung, die den Knitiker zu einem induktiven, vom ein-
zelnen Bild ausgehenden Verfahren zwingt, wandelt sich das Verhilinis von
Text und Bild von einem praskriptiven zu einem deskriptiven'®, In dieser
Wandlung wird die Anerkennung der Autonomie des Malerischen faflbar,
das von einem vollstindig diskursiv Verfiigbaren, wie es der akademische
Diskurs auffafite, #u einem von der Sprache nicht vollstandig Erreichbaren
wird. ",

3. Die Fundierung der Kritik auf den individuellen Eindruck verindert den
Status der Aussage. Statt vom institutionellen Rahmen der Akademie ist sie
allein von der Persinlichkeit des Schreibenden getragen: ihre Evidenz ist
psychologisch, im Individuellen, nicht metaphysisch, im Allgemeinen
begrundet'”. Mit dieser Fundierung in der privaten Erfahrung entspriche sie
den Erwartungen des biirgerlichen Publikums, das die in der Intimitit der

.0, Bd. 10, 5. 363, Dafi eine solche Einschiitzung nicht selbstverstindlich
war, geht aus dem Unverstindnis Gougenots hervor, der den Abbé Le Blanc in
sciner “Lettre sur la peinmure, sculprure et architecture a. M.** von 1748
angreift: “A en croire cet Auteur, pour juger sainement d’un Tableaw, il ne faut
que des yeux & un pen d'habiude.” C.0., Bd. 3, 5. 96. Gougenots “Lettre”
stelle ein verzweifeltes Aufbegehren der Kenner dar: Vergebens ruft er noch ein-
mal das gesamte Arsenal von Regeln und Vorschriften in Erinnerung. umsonst
beteuert er, dall nur, wer mit Literatur und Mythologic vertraut sei, profund zu
kommentieren verstiinde.
13 In diesem Zusammenhang ist die im 18, Jahrhundert lauter werdende Kritik am
alten ut pictura pocsis-Topos zu erwihnen. Zitiert seien nur zwei Beispiele. Ein
anonymer Kritiker bringt in seinem “Littérateur au Salon ou examen du pares-
seuy suivi de la critigue des eritiques” (1779) ein mediensperifisches Argument
vor: “Mais ce principe (= ut pictura poesis) ne peut avoir de rapport qu'a l'en-
semble general et commun des deux arts; leurs accessoires supportent, néanmoins
des modifications différentes; chacun des deux a son code particulier et celui de la
peinture m'est absolument étranger.” C.D., Bd. 11, 5. 514, Diderot formuliert
in seinem Salon von 1767 : (Die Vorschlige des Dichrers) *. .. sont des demandes
ou folles . .. ou incompatibles avec la beauté du technique. Cela seroit passable,
cerit; détestable, peint; et c’est ce que mes confréres ne sentent pas. s ont dans la
tite Ut pictura poesis erit, et ils ne se doutent pas qu'il est encore plus vrai qu'ut
pictura poesis non erit.” aus: Denis Dideror: Salons. Hrsg. von [ Seenec,
Oxford 1957 - 1967, Bd. 3 (1767), S. 108. Vgl. hierzu: Hubertus Kohle: Ut
pictura poesis non erit. Denis Diderots Kunstbegriff. Mit einem Exkurs zu
I B, 50 Charding Hildesheim, Ziirich Mew York 1989, vor allem 5. 122 .
Fiir die hiufig zu beabachtende Unfihigkeit der Kritiker, ihren Eindruck in
Worte #u fassen, hier nur die Bemerkung des “Juif Ben-Esron” (“Vision”,
vigh Anme 12) 2u einer Mondscheinlandschaft von Verner: “je restai longtems
immuobile d'admiration & de plaisir & ma langue se refusait an désir que J’avois
d'exprimer les sentiments qui magitoient ... C.0., Bd. 10, 8. 376,
15 Vgl etwa die Behauptung Liendé de Sepmanvilles aus der Salonbesprechung von
1747, C.D., Bd. 2, 5. 513 (“Réflexions d’un amateur des beaux arts .. ") *. 0. la
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Familie geprigten Eigenschaften als die eigentlichen ansetzt. In der Krink
schldgr sich das in doppelter Weise nieder: auf den Gegestand gerichrtet als
Interesse am Privaten und auf die Aussageform bezogen als Empfindung
von Privatheit. Beides zusammen ist Basis der benannten normenkritischen
Tendenz. Im ersten Fall wird nach den Darstellungsformen und Motiven
des Privaten gefragt und dabei die Genrehierarchie durch Aufwertung der
niederen Gattungen und die Privatisierung der hoheren ins Wanken
gebracht®, Zugleich begreift man die Kritik selbst als Artikulationsform
von Privatheit. Indem der Schreibende seine Empfindungen angesichts der
Kunstwerke erldutert, erfihre er seine Subjekrivitit, da er sich durch seine
Auflerung als Subjekt fiir die anderen konstituiert. Als auf eine gemeinsame
Sozialisationserfahrung gegriindete Verstindigung tiber spezifisch biirger-
liche Erfahrungen trigt der kritische Diskurs egalitire Ziige und bereiter die
politische Offentlichkeit vor. Da er weder der Zahl seiner Teilnehmer noch
der Art moglicher Aussagen nach zu begrenzen ist, erfihrt er im Laufe des
18. Jahrhunderts eine politsche Aufladung'’.

connaissance de la Peinture ne demande de tout homme bien organisé que la sorte
d’attention quil est naturel de metrre aux objets de nos plaisirs.”

16 Fiir die Aufwertung der im akademischen Kontext als niedrig definierten Gar-
tungen und die dabel zum Ausdruck kommende Diskrepanz zwischen theore-
tisch postulierter und subjektiv empfundener Wirkung sei hier der Dialog zwi-
schen dem (konservativen) Remy und dem (progressiven) Fabretti witiert, der in
den anonymen “Dialogues sur la peinture. Seconde edition, enrichie de notes”
{1773} festgehalten ist: *(Remy) Vous le (= Greuze) trouvez done supérieur dans
le genre bas? (Fabretti) Le genre bas! ce n'est pas la classe, c'est le genre de I
nature & de la sensibilité domestique. Il faut bien se garder de le confondre avec
la place Maubert et vos Flamans sans caractéres et sans passions. Clest le sein
d’une familie oi entre pour se reposer des grandeurs du monde, etjouir délicien-
sement d'une scéne touchante.” C.0., Bd. 10, 5. 108. Auf der anderen Seite ein
Beispiel fiir die Aufweichung der héheren Gattungen: “. .. ce qui délur surtout
au jeune homme, ce fut de voir son prince isolé au milieu de la pompe rovale: tous
sir un? Qui, dit M. Valentin, le peindre, p. ¢, au milieu de ses bons amis?™ Aus
“Les tableaux du Louvre ofi il n’y a pas le sens commun. Histoire véritable, Paris
1777, C.D., Bd. 10, 5. 920,

17 Fiir eine politische Aufladung spezifisch biirgerlich/privater Erfahrung vgl. die
Empfehlung Bachaumonts in seinem “Jugement de Bachaumont sur cet écrit”
aus dem Jahre 1775: “Pour moi, si {"avais a peintre un lever de soleil, p. e, je
représenteroit, outre le ciel du matin, d'un ¢été un Chiteau avec des Masques en
domino, qui, harassés & blémes, reviendroient du bal pour se coucher; 'un s"ar-
racheroit les cheveux pour aveir petdu so argent au jeu, & jetréroit 3 terre sa
bourse wide; i quelque pas de la, on en porteroit sur un brancard un autre blessé
d’un coup d*épée. Del'autre cOte seroit une cabane, d o sortiroit un paysen trais
& joyeux pour aller au travail; ses enfans Pembrasseroient.” C.0., Bd. 10,
5. 619 £, Vgl. Crow: Painters (s. Anm. 3), 5. 113 - 118,
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Jedoch ist die allgemeine Zuginglichkeit des Diskurses direkt mit dem
Verlust seiner Verbindlichkeit verkniipft. 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 es partikular, widerruflich und
unabschlieftbar. Ziel ist nicht eine Entscheidung, sondern die Bewufitma-
chung des Gefiihls der Privatheit. Mit Vorliebe wihle die Kritik das Persiin-
liche nicht allein zum Gegenstand, sondern hiufig auch als Form. Viele Kri-
tiken werden als Briefe an einen Bekannten, als Gespriich unter Freunden
oder gar als Gedicht abgefafit. Und selbst dort, wo scheinbar nur das Gese-
hene referiert wird, ist die Kritik doch nie bloff kiihler Rapport, sondern
stets Bekenntnis.

In der Konsequenz sind alle diese Prisentationsformen gleich: sie fassen
das Kunstwerk als etwas Gegenwartiges auf: Diese Tendenz zur Vergegen-
wirtigung des Kunstwerkes ist so charakrerisusch fiir die kunsthkritische
Reflexion, dal man sie allein anhand dieses Kriteriums von den kunsttheo-
retischen und kunsthistorischen Diskursen unterscheiden kénnte. Uber-
spitzt gesagt: die Kunsttheorie konstituiert ihren Gegenstand als einen
exemplarischen, d. h. aulerhalb der Zeit stechenden, Kunstgeschichre kon-
stituiert thn als einen vergangenen, Kunstkritik endlich konstituiert ihn als
einen gegenwartigen, d. h. unabhingig von seinem Entstehungsdatum fiir
uns verfugbaren. Doch bleibt dem kritischen Diskurs die Erfahrung der
Gegenwart des Kunstwerkes — aus der er seine Legitimation bezieht — not-
wendig unzuginglich. Seine Paradoxie besteht darin, die Unmirelbarkeit
des dsthetischen Erlebens in Formen der Vergegenwdrtigung umschreiben,
d. h, literarisch vermitteln zu miissen. Das Bewufitsein von der Notwendig-
keit der literarischen Vermittlung trennt den kritischen Diskurs von seinem
akademischen Vorginger'®. Dieser dachte sich das Verhiltnis von Kunst
und Sprache homolog: nichts, was in der Sprache war, entzog sich kiinstleri-
scher Darstellung, umgekehrt konnte alles, was in der Kunst war, sprachlich
formuliert werden. Beide — Sprache und Kunst— waren transparente Repri-

18 Bailler de St. Julien etwa (“Lettre sur la peinture a un amateur”, 1750) versucht
hiufig, unter Hinweis auf die Bldsse der Warter den Eindruck der Bilder mitrels
Giedichten zu evozieren. An dieser Stelle wiire auch noch einmal auf Diderot zu
verweisen, derim Salon von 1765 (s, Anm. 13) zu Deshays Artemise an tombeai
ile Mansole bemerke: “Mais pour sentir tour effet ... de cette composition, il
faut voir comme ces figures sont drapées; la négligence, le volume, le désordre
qui ¥ régne. Cela st presqu’ impossible a deerire. Je n'ai jamais mieux concu
combien cette partie, qui passe communément pour assez indifférente 3 Part,
toit énergique, supposait de goit, de poésie et méme de génie.”, Bd. 2, S. 101.
5. auch eine Bemerkung wie die Renou, der in seiner Chardin-Vita aus dem Jahre
1789 auf die “passages indescripubles de la lumigre 3 ombre™ hinweist (zitiert
nach: Georges Wildenstein: Chardin, Paris 1933, 5. 33,
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sentationen cines fiir sich von vorneherein Gegebenen, die Transparenz des
Zeichens garantierte die umstandslose Uberfiihrung ¢ines Konzeptes von
einem Medium in ¢in anderes. Mit den Arbeiten Dubos und Lessings wird
diese Homologie durchbrochen'. Zeit und Raum werden als die Poesie und
die bildenden Kiinste scheidenden Dimensionen begriffen. Dabei riicke die
Spezifizitit des Zeichengebrauchs in den verschiedenen Kunstformen in den
Blick. Bildkiinstlerisches und literarisches Zeichen werden als Ergebnisse
ihnen cigener Formationsprozesse erkannt, das Zeichen gewinnt seinen
Eigenwert und wird opak®. Damit wird der heteronome Raum der Reprii-
sentation aufgegeben und der fraglosen Ubertragung von einem Medium in
das andere der Weg verlegt. Fortan steht der Text im Verhiilinis der Alveritit
zur Kunst, seine Formationsbedingungen sind grundlegend von den ihren
geschieden, Damit wird das Bild zum “Anderen” des Textes, zu etwas ihm
Aufleren, Unverfiigbaren. Hierin liegt die Vorausserzung fiir die Entfaltung
der Kritik als lirerarischer Form. Erst das Bewulisein, dalf das Bild eine dem
Text fremde Zeichenordnung bildet, zwingt ihn zur Reflexion auf die text-
spezifischen Moglichkeiten der Darstellung. Die Notwendigkeit, in einem
Text erwas diesem nicht Verfligbares darstellen zu miissen, schafft sich dabei
niche allein spezifische Rabmenformen, die — wie das Gesprich, der person-
liche Brief, die Verwandlung der Bildbeschreibung in Erzihlung — die Mate-
rialitat des Textes vergessen machen und den Eindruck des Unvermittelten
erzeugen sollen, sondern pragt uberdies eine besondere Anffassungsweise
des kiinstlerischen Prozesses. Sie bemiiht sich um die Vergegenwiirtigung
eines ihr nicht Zuginglichen, indem sie bei den Eindriicken des Betrachters,
bet der Arbeit des Malers oder beim dargestellten Gegenstand ansetzt.

Nimmt die Vergegenwiirtigung ihren Ausgang von der Erfahrung des
Betrachters, so prisentiert sie das Werk als ein gesebenes, d. h. unauflgslich
mit der Sujektivitit des Betrachters verflochtenes. Im Blick auf die Bilder
entdecken die Kritiker, dafd sie nicht klar zwischen diesen und der von ithnen
ausgeiibten Wirkung unterscheiden konnen. In der folgenden, dem Mercure
de France entnommenen Besprechung von Chardins Arbeiten aus dem Jahre
1753 drohen die Werke ganz im Eipdrock zu verschwinden:

Tout plait dans la décoration de ces tableaux, leur sujet & leur exécution.
L'oeil trompé par leur agréable legereté & la facilivé apparente qui y régne,

19 Vgl. dazu: Gunter Gebauver (Hrsg.): Das Laokoon-Projekt. Pline 2u ciner
semiotischen Asthetik, Stuttgart 1984, Zum Wandel der klassischen Auffassung
der Reprisentation: Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archiolo-
gie der Humanwissenschaften, Frankfure 2. M, 1980, 5. 78 - 114 und S.269 ff.;
wichtig fiir diesen Zusammenhang aufierdem: Tevetan Todorov: Théories du
symbaole, Paris 1977, besonders 5. 79, 137 £, 171 ff., 186, 193 und 205 {.

20 Vgl. das 16. Kapitel in Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon, in: Werke in 3
Bde., Miinchen 1982, Bd. 3, 5. 103 .
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voudrait en vain, par son attention et ses recherches multiplieées, en
apprendre d’eux le secret; il s’abime, il se perd dans la touche & lassé de ses
effortes, sans étre jamais rassaisié de son plaisir, il #’éloigne, se rapproche & ne
la quitte enfin qu’avec le serment &'y revenir.®!

Deutlich wird hier, da der kritische Diskurs seinen Gegenstand niche
objektiviert, sondern thn an das sehende Subjekt und die individuelle Erfah-
rung binder und somit den Betrachter als akuven Teilnehmer am Prozef der
Hedeutungsproduktion entdecke®. Von diesem Fundament aus ist es ihm
cinerseits moglich, das Kunstwerk in den von ihm ausgelsten subjektiven
Reflexen zu erfassen, andererseits kann er es als etwas zu Sebendes begrei-
fen, das heiflt als erwas, das primir und ausschlieflich zur visuellen Aneig-
nung bestimmt ist, Theoreusche Reflexion und Beobachtungen der Maler
konvergieren dabei in einer Neubestimmung des zum “Malerischen” Geho-
rigen’’, Gefordert wird eine Kunst, die aus der Immanenz des zu Sehenden
begriindet und die durch den Blick des Betrachters konstituiert werden
kann. In diesen Forderungen verbindet sich eine dsthetische mit einer sozia-
len ‘Tendenz: einerseits geht es um die Konzentration auf das spezifisch
Malerische, andererseits um die Bediirfnisse des neuen Massenpublikums,
das keine literarischen Kenntnisse mitbringt und deshalb auf rein visuellen
Verstindnis angewiesen ist. Im Ergebnis kommen beide Tendenzen iiber-
eing es kommt zu einer Abwertung jener Darstellungsformen, die wie die
Allegorie tiber das Gezeigre hinaus auf einen malerisch nicht zu fassenden
Gehale verweisen und zu einer Uberpriifung aller iibrigen Gattungen nach
dem Kriterium der Wirkung auf den Betrachrer®.

21 Mercure de France, November 1753, S. 150.

21 Zu den theorenischen und praktischen Konsequenzen dieser Emdeckung vgl.:
Michael Fried: Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age
ol Diderot, Berkeley und Los Angeles 1980; Leslie Carr: Diderot and the Para-
dox of the Spectator, Ann Arbor 1980, vor allem S. 111 ff. und §. 167.

23 Dhese Reflexion ist keineswegs auf Frankreich beschrinkt; Winckelmanns
Bemerkungen zur Allegorie in den Gedanken zur Nachahmung der griechischen
\Werke in der Malered und Bildbhanerkunst wie in seinem Versuch einer Allegorie;
Karl Philipp Morite Versuch einer Vereinigung aller schanen Kiinste und Wissen-
sebafeen unter dem Begniff des In sich selbst Vollendeten und endlich Goethes
und Meyers Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst bezeichnen die Stufen
der Theoriebildung und des Autonomisierungsprozesses in Deutschland. Val.
hierzu inshesondere: Bengt Algot Serensen: Symbol und Symbaolismus in den
asthetischen Theorien des 18, Jahrhunderts und der Romanik, Kopenhagen
1963,

M Beispiele Hir die wachsende Kritik an der Allegorie: Esteve lobt in seiner “Letre
4 un ami sur 'exposition des tableaux, faite dans le grand Salon du Louvre le 25
anit 1753" Vanloo mit folgender Begriindung: “Dies Génies tous en action repré-
sentent dans ces wableaux (vier freie Kiinste des Quadriviums) ce qu’ils veulent
exprimer. On ne peut que louer M. Vanloo d'avoir rejetté les figures allégoriques
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Nimmt die Vergegenwirtigung des Kunstwerkes ihren Ausgang vom
Kiinstler, so definiert sie dieses als ein prodieziertes. Mit der interpretieren-
den wird zugleich die schopferische Subjekuvitat entdecks, Beides sind dem
akademischen Diskurs fremde Kategorien. Dieser kannte weder schapferi-
sches noch interpretierendes Subjekt als notwendige Voraussetzung der
Kunstproduktion, sondern begriff Darstellung als ein Problem cinfacher
Reprisentation. Das heifit: er dachte sich die Darstellung als Abbildung von
Entititen, die dem Geist auch ohne Bezeichnung zuginglich wiren, zum
Zwecke der Miuteilung aber in sinnlich falibare Form geprigt werden miifi-
ten. Dem Maler sei—so formuliert LeBrun diese Uberzeugung —im “dessin”
das Mittel gegeben, dem vom Geist im “dessin intellectuel” bereits Erfaliten
sinnliche Re:ﬁitﬁt zu geben: es so abzubilden, wie es an sich, unabhangig von
momentanen Umstinden und individueller Deutung sei. Gegenstand des
Malers ist mithin die Natur wie sie sich dem Geiste darstellt, in threr idealen,
von den Beschrinkungen von Moment und Materie freien Form, Da dem
Geist die Natur als ideale immer schon gegeben ist, erscheint die Tatgkeit
des Malers als Kodierung, die des Betrachters als Dekodierung: das Zeichen
ist transparent und verschwindet im Akt der Mineilung.

Demgegeniiber bestimmen die kunstkritischen Diskurse das Kiinstleri-
sche Feld nicht vom Referenten, sondern Produzenten her. Dabei diffe-
renzieren sie die kinsterische Arbeit in zwei Momente — Inspiration und
Artikulation — die beide der Subjektivitit des Malers geprigt sind. Wie im
akademischen Diskurs bleibt die Natur zwar Ursprung und Referenzpunke
der kiinstlerischen Verfahrensweisen, doch trint zwischen die WNawr und
thre Darstellung ein Selektionsprozefl, der — anders als die in der Zeuxis-
Anekdote festgehaltene Idealisierung — nicht auf die Freilegung der einen,
vom Akzidentellen befreiten Natur, sondern auf die Herausarbeitung einer
singuliren, subjektiven Facette zielt™.

qui par tradition avoient presque toujours été employés dans ces sujets. Avoir
recours aux machines de I"Art, c’est stérilité de genie & non connoissance de son
méner,” C.0., Bd. 5, 5. 107. Laugier (5. Anm. 12) erklirt: “On ne pewt wop
recommander aux Peintres de parler clairement aux yeux, en choisissant des airs
de tée, des avtivudes, des habillemens qui conviennentau sujet & au caractere des
personnes: en évitant les idées ou trop méraphisiques ou trop composées & ne
s"autachant qu'a des objets simples & sensibles. Les sujets allégoriques réussissent
difficilement, par la raison que les idées quon y traite sont rarement sensibles.”
C.D., Bd. 5, S, 243, Bekannt sind die Bedenken Diderots, der etwa in seinem
Salon von 1767 (s. Anm. 13} zu Couchins llustration von Henaults “Abrege
chronologique de histoire de France™ bemerke: *Autre vice de ces composi-
tions, ¢'est quil y a trop d"idées, wrop de poésie, de I"allégorie fourrée partout,
gitant tout, brouillant tout, une obscurité presque i epreuve des legendes.”
(5. 331).

25 So liBt etwa Cochin seinen *Porte parole” Ardelion in den “ Misotechniques aux
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A quai bon réduire en maximes un Art qui a pour base la sensibilieé du coeur?
~ fragt deshalb ein “Inconnu” in einer Dialogkritik aus dem Jahre 1779 -

De quoi sert i artisan qu’on lui repéte sans cesse, Imitez la belle nature, dés
qu’il n'a pas recu d’elle une ame acuve qui s’embrase en découvrant ses beau-
tés it

Implizite wird dem Kunstwerk damit ein doppelter Ursprung zuerkannt,
denn die Natwur erscheintin ihm nur qua subjektiver Vermittlung. Neu daran
ist weniger, dafl ein subjektives Moment in der Kunstproduktion aufgewie-
sen wirﬁ, als dafd dieses — anders als die “maniére” im akademischen Ver-
stindnis — nicht stérende Interferenz, sondern notwendige Voraussetzung
der Naturnachahmung ist. Der Akzent verschiebt sich von der Mimesis zur
Poesis, Die Kritker schreiben dem Werk einen Autor zu und bewerten es
auf diesen hin®. Dabei kénnen sie bei der Inspiration ansetzen und von der

enfers ou examen des observations sur les arts” (1763) zwei Verstindnisweisen
von manicre explizieren, deren zweite die positiv subjekuivititsgeladene ist:
“L'un désigne une habitude de voir ou de rendre la nature avec une certaine
délicatesse fausse . .. Dans Pautre sens, ¢’est la maniére de sentir ou de faire, la
route particuliere que chacun suit selon impulsion de son génie pour rendre ce

uw'il voit & la fagon dont il en est affecté. Celle-ci n'est pas défectucuse.” C.D.,
gd. B, §. 266, Zu Cochins Kunsttheorie vgl. Ludwig Tavernier: Das Problem
der Maturnachahmung in den kunsttheoretischen Schriften Charles-Nicolas
Cochins d. J. Ein Betrag zur Geschichte der franzisischen Kunstuheorie und
Kunstkritik des 18, Jahrhundens, Hildesheim , Ziirich, New York 1983, Auf-
schlufireich in  diesem Zusammenhang wieder die Krittk Gougenots
(5. Anm. 12): "Peut-on se faire une maniére et peut-on ¢n méme temps ne sc
point écarter de la vérite? 51 le Peintre s'est fait une maniére, illusion n’est plus
parfaite des.lors plus de vérié” C.D., Bd. 3, 5. 93 1.

26/ *Coup de patte sur le Salon de 1779 ..." C.D., Bd. 11, S. 200.

27 Deutlich wird die Privatisierung des maniére-Begriffe etwa in der folgenden
anonymen Kritik aus dem Jahre 1753: *. Chardin a continué de plaire par une
maniere piquante qu'il ne doit qu*i lui et que personne n’a que lui.” (“Exposition
des ouvrages ...". C.D., Bd. 5, 5. 40 f. Ebenso vermerkt der Abbé de la porte in
seiner “Description des rableaux .. . zum Salon von 1763: “On reconnoit & on
doitavouer que ce grand Peintre est encore le Maitre & le modele du genre qu'il a
pour ainsi dire crée.” (C.0., Bd. &, 5. 77. Dafl vom Kenner nunmehr nichr allein
die Kenntnis der Namen, sondern des jeweiligen “Individualstils” verlangt wird,
unterstreicht Coypel in ¢inem Dialog zwischen dem kunsterfahrenen Dorsi-
cours und dem Neuling Celigni, der vorsichtshalber nach dem Namen der aus-
stellenden Kiinstler frage. Doch Dorsicours gibt zuriick: “Je vous entends. Vous
craindriez de louer, sans le savoir, Pouvrage de certains peintres auxquels mal 3
propos, peut-étre les prétendus Connaisseurs et les gens du bel-air ne daignent
pas assorder leurs suffrages. Adressez-vous 3 quelque autre, mon cher ami; pour
eviter de tomber dans une pareille erreur, je veux aujourd’hui vous entendre
Juger sans prevention, ou jouir de votre embarras.” C.10., Bd. 2, 5. 521,
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Sensibilitat des Malers ausgehen oder sich auf die Artikulation konzentrie-
ren und es im Blick auf seine Handschrift beschreiben. Im ersten Fall bildet
die Vorstellung des Authentizitit den Zielpunkt der Uberlegungen.
Gemeint ist damit eine psychologische, nicht notwendig formale Kohirenz:
nicht allein die Treue zum nachzuahmenden Gegenstand, sondern die Uber-
einstimmung mit den cigenen Empfindungen ist entscheidend:

Im zweiten Fall kreisen die Uberlegungen um die Singularitit des Werkes
in die Originalitic der kiinstlerischen Verfahrensweise. Von vornhercin ist
mit dieser Zielbestimmung der diskursiven Erfassung eine Grenze gesetzt.
Zwar gibt es Ansitze, aus dem Aceliervokabular Begriffe fiir die Beschrei-
bung der Bilder zu gewinnen und Werk und Wirkung aus der “touche” des
Malers abzuleiten, doch bleiben diese Erklirungsversuche notwenig hinter
ihrer Absicht zuriick und fassen in der Rede von der “magie du faire” gleich-
zeitig das Phiinomen und seine Unerklirlichkeit®™,

Diese “Magie” hat ihren Grund in der Persénlichkeit des schopferischen
Individuums. Die Verfahrensweise wird also privatisiert, das heifit aus der
Bindung an den darzustellenden Gegenstand befreit und zum personlichen
Eigentum des Kiinstlers gemacht. Die Autonomie des Asthetischen wird
mithin in einem biirgerlichen Eigentumsbegriff fundiert, entsprechend wird
der damit gesetzte Konflikt zwischen originirer Kumtschapﬁmg von blos-
ser Replik zu einem Thema der Reflexion, bis sich gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts die kunstkritische Frage nach dem Autor mit der juristischen nach
der Verfligungsgewalt iiber das Werk im Urheberrecht verbindet™.

Die dritte Form der Vergegenwirtigung setzt beim dargestellten Thema
an und schildert dieses als prisentes: Sie vernachlissige die Darstellungs-
weise zugunsten des Dargestellten. Die Verschiebung findet ihre Erklirung
in dem Fakeum, dafl nur wenige Kritiker zu einer von sujet unabhingigen

28 Dhieser Eindruck herrscht ganz besonders bei der Chardin-Lekeire vor, Vil
etwa die Fesstellungen Frérons in der * Année litvéraire, Lettre XTI, Exposi-
tions des peintures, sculptures et gravures de messieurs de 'Academie royale”
(1769): *Ce n'est pas sculement le degré d'illusion auquel il est parvenu qui rend
ses tableaux dignes de la plus haute estime; ils le sont encore plus par la maniére
ficre, hardic & large dont ils sint peints.”™ und zu Roland de la Porie, dem eine
verbliiffende Mlusionswirkung bescheinigrt wird: “Que peut-il donc manquer 2
cet Artiste? Le je ne sais quoi. certaine magie dans le faire ..." C.D., Bd. 9,
S. 294 und 299.

29 Vgl. Berhard Edelman: Ownership of the Image, Elements of a Marxist Theory
of Law, London, Boston, Henley 1979, S. 25 ~ 33. Zu den Emtwicklungen in
England resp. Deutschland siche: Mark Rose: The Author as Poprictor.
Donaldson v. Becket and the Genealogy of Modern Authorship, in: Representa-
tions 23 (1988), 5. 51 = 85, und: Martha Woodmansee: The Genius and the
Copyright. Economic and Legal Conditions of the Emergence of the * Author™,
in: Eighteenth Century Studies 17 (1984), S. 425 — 448.

300



Vorstellung des Bildes gelangten, wie sie de Piles in seiner Theorie vom
“tout ensemble” des Bildes vorbereitet hatte. Statt dessen rekurrierten sie in
ihren formalen Beschreibungen meist auf die geliufigen Kriterien der akade-
mischen Kunstbeurteilung, weswegen ihre Charakrerisierung der kiinstleri-
schen Gestaltung hiufig schemansch und allgemein blich. Dagegen belebre
die Vergegenwirtigung des dargestellien Themas den kritischen Diskurs.
Grundsitzlich lassen sich zwei Formen der Substitution des wirklichen fiir
den dargestellien Gegenstand unterscheiden: die Aufhebung der riumlichen
und die Aufhebung der zenlichen Differenz. Im ersten Fall beschreibr der
Kritiker den Effekt der /usion™: er glaubt, die Sache selbst vor sich zu
haben. Im zweiten Fall geht es um die Suspension: der Kritiker erlebr die Zeit
der Betrachtung als eine aus dem Kontinuum des Tagesablaufs herausgeho-
bene, besondere,

Zur Rekapitulation: Die im Frankreich des 18. Jahrhunderts entstiehende
Kunstkritik wird durch zwei wesentliche Bedingungen geprigt: die “biir-
yerliche” Offentlichkeit setze das Bild als eines der allgemeinen Diskussion
unterworfenes, die Verwurzelung des Verstindnisses im  Allgemein-
menschlichen erserzt die Gewiflheit der beurteilenden Rede durch das
unendliche Gesprich, eingefiithrt werden Figuren der Subjekrivicit und Pri-
vatheit, Ziel des kunstkritischen Diskuorses ist Vergegenwiirtigung des Wer-
kes in schoplerischer Interpretation, erreicht wird es durch den Hinweis
einseits auf die Bindung des Verstindnisses an die Immanenz des zu Sehen-
den kund anderseits deren Fundierung in der Originalitit des kiinstlerischen
Entwurfes.

30 Hier natiirlich in ersver Linie auf Diderots Strategien in den Vernet-Beschreibun-
pen des Salons von 1767 2o verweisen, in denen er vorgilit, echte Landschafien
vu durchschreiten, von denen sich erst im Machhinein heravsstelly, daft ex Kunst-
werke waren, Wichtig in diesem Kontext auch die Kritikern der Greuzeschen
Portrits, in denen der Avtor unmittelbar mit den dargestellten Personen zu spre-
chen scheint. Zum Phinomen der Hlusion im 18, Jahrhundere vgl.: Werner
Strube: Asthetische [lusion. Ein kritischer Beitrag zur Geschichte der Wir-
kungsistheik des 18, Jahrhunderts, Bochum 1971; aulierdem: Marian Hobson:
The Object of Art. The Theory of Illusion in Eighteenth Century Frances, Cam-
bridge, London, New York 1982; wichtig zudem: Daniel Arasse: L'image etson
discours, in: Scolies. Cahiers de recherche de I'Ecole Mormale Supericure 1973/
74, 5. 131 = 160.

M Verwicsen sei hier noch einmal auf den Eindruck des *Juif Be-Esron®™ vor der
Mondscheinlandschafr Vernets (vgl. Anm. 12). Bedeutsam zudem die wieder-
holten Suspensionerlebnisse bei Diderot in: Salons (s. Anm. 13) Bd. 3,
5. 1M £, 152 erc,
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I1I.

Eritischer und kunsthistorischer Diskurs unterscheiden sich in der Art,
ithren Gegenstand zu konstituieren, in Begriindung und Organisation ihres
Vorhabens und schlieflich in ihren Adressaten. Im Unterschied zum kriti-
schen geht der kunsthistorische Diskurs nicht von Gleichzeitigkeit und
Gegenwiirtigkeit des Kunstwerkes aus, sondern bestimmt die Kunstals eine
ithrer wesentlichen Seite nach vergangene und deshalb der histerischen
Reflexion bedurftige™.

Dias Bewulitsein der Historizitit bricht den Schein der unmirttelbaren Ver-
fiigharkeit des Kunstwerkes. Es erzwingt eine neue Organisation des kiinst-
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 Verbiirgten — so war der kritische Diskurs um die Figur des Awutors
zentriert, dessen Erfahrung das Gesagte decken sollte. Der kunsthistorische
Diskurs konstituierte sich im Rahmen einer Disziplin®, das heiflt innerhalb
CE“ES S}fstf:ms 'E.'l'lnn}'TnEr R{.’gf_‘iﬁ,‘ 'L{iE — EI.]'].'L:EET.‘:' EI.[S dﬂr ﬂkﬂdﬁﬂmi-ﬁfhﬂ Di.'ikurs b
die Formulierung von Neuem zulassen und im Unterschied zum kritischen
ihrer Geltung nach nicht mehr von der individuellen Erfahrung abhingen.
Im Unterschied zu seinen Vorgingern ist der historische Diskurs mithin
wesentlich formal bestimmt, ja die Formalisierung des Diskurses ist Teil der
Bildung der Kunstgeschichte zur Disziplin.

Diie Geschichte der Heransbildung® der Disziplin liegt auflerhalb unseres
Interesses, doch soll die von ihr erzwungene Veriinderung fiir die Rede tiber

32 Locus classicus ist natlitlich: Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen
iiber dic Asthetik 1 (Bd. 13 der Werksausgabe) Frankfure a. M. 1970, insbeson-
dere 5. 25 [.: "Was durch Kunstwerke jetat in uns erregt wird, ist aufler dem
unmittelbaren Genufh zugleich unser Urteil, indem wir den Inhalt, die Darstel-
lungsmittel des Kunstwerkes und die Angemessenheit und Unangemessenheit
beider unserer denkenden Betrachtung unterwerfen. Die Wissenschaft der
Eunst ist darum in unserer Zeit noch viel mehr Bediirfnis als zu den Zeiten, in
welchen die Kunst fur sich als Kunst schon volle Befriedigung gewahre. Diie
Kunst lidt uns zur denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu dem
Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern, was Kunst sei, wissenschafi-
lich zu erkennen.”

33 Zu den unterschiedlichen Formen der Organisation der Diskurse, je nachdem,
ab sie als Kommentar verstanden, auf einen Autor suriickgefiihre, oder in einer
Disziplin organisiert werden Vgl.: Michel Foucault (5. Anm, 9}, 5. 15 - 25.

34 Grundlegend hier: Udo Kultermann: Geschichre der Kunstgeschichre; Frank-
furt a. M., Berlin, Wien 1981; Germain Bazin: Histoire de histoire de ar de
Vasari a nos jours, Paris 1936, und vor allem: Heinrich Dilly: Kunstgeschichte
als Institution, Frankfure a. M. 1977,
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Kunst hier zumindest umrissen werden, um einen Bezugsrahmen fiir die
weitere Entwicklung des kritischen Diskurses zu gewinnen. Der kunsthi-
storische Diskurs bildet sich durch Distanzierung vom dsthetischen Erleben
und der Vorstellung von der ungebrochenen Giiltigkeit von Kunst durch die
Relativierung des herausragenden Einzelwerkes. Diese wird geleistet mic-
tels Einordnung in die Reihe der kunstgeschichtlichen Entwicklung und die
Einbindung des Werkes in den historischen Kontext und zugleich durch die
Objektiviernng der Aussage: denn die Wahrheit des kunsthistorischen Dis-
kurses soll weder an sein Autor-Subjekt, noch an seine sprachliche Form,
sondern einzig an die Ubereinstimmung mit den zur Erklirung gebildeten
Paradigmata gebunden werden.

Dieser Prozefl soll ausgewihlten Beispielen aus der Formationsphase des
Faches skizziert werden. In seiner bereits von der Revolution weitgehend
lertiggestellten, aber erst 1811 — 1823 veroffentlichten “Histoire de I'Art par
les Monumens . .." definiert Séroux d’Agincourt die Rolle des Kunsthistori-
kers s0™:

L, e’étaient surtout les monuments qui devaient parler, je ne me chargeais, en
quctquc sorte, que d’écrire sous leur dictée, tour au plus d'expliquer et de
commenter quelquefois leur langage™.

I Vergleich zum kritischen Diskurs hat sich das Verhilnis zwischen Autor
und Objekt und entsprechend beider Stellung zur Sprache verkehrr. Weder
der Subjekuivitit des Schreibenden, noch der Asthetizitit der Objekte ver-
danke sich der Diskurs, sondern der Geschichte?, die fortan das Verhiltnis
#wischen 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 caracterises, a les
rapprocher et a les classer assez methodiquement sous les divers rapports de
dare, de destination, d'importance et de style, pour que les temoignages qu'ils
apportent, les faits dont ils deposent, les jugemens qu'ils prononcent eux-

W Fur Rolle Séroux d' Agineourts: Henri Loyrette: Séroux d’Agincourt et les origi-
nes de 'histoire de 'art medieval, in: Bevue de Parr 48 1980, 5. 40 — 55,

A6 Histoire de I'Are par les monuments depuis sa décadence au XV, 6 Bde., Paris
(1811) — 1823, Bd. 1 (Preface), §. 2.

M Hang Robert Jaufh: Geschichte der Kunst und Historie, in: ders: Literaturge-
schichte als Provokation, 6. Aufl, Frankfurt a. M. 1979, 5.208 - 251. Die
Historisierung entfaltete ein Moment, das sich schon bei Dubos und Montes-
quien als Klimatheorie fand, das aber fiir die Kunstkritik ohne Belang seblicben
war. Peter Szondi hat in seinem Aufsatz “Antike und Moderne in der Goe-
thezeit" deren Wichtigkeir fiir die Formation der Winckelmannschen Ideen her-
ausgearbeitet, in: ders.: Poetik und Geschichesphilosophie I, 2. Aufl., Frankfurt
n, M. 1976, 5. 25.



memes, formassent, si jo puis parler ainsi, une narration suivie, un corps de
doctrine complet.™®

Anders als im kritischen Diskurs sind Autor und Kunstwerk nicht langer die
zentralen Pole des historischen Diskurses, sondern werden gemeinsam auf
die Geschichte bezogen, so dafl} thre Souveranitat und Geltung nachlafit,
Auf der Seite des Autors lifdt sich dieser Prozel als Entsubjebtivierung, auf
der des Kunstwerkes als Entdsthetisierung fassen. Gemeinsam bilden sie die
Voraussetzung fiir die wissenschaftliche Bearbeitung von Kunst. Denn
beide Verfahren verwandeln das kunsderische Feld von einem qualitanv
bestimmten, aus einzelnen Ereignissen bestehenden zu einem homogenen,
entlang einer Zeitachse darstellbaren Bereich. Die Geschichren werden zu
Geschichte zusammengefithrt™: diese wird das Referenzsystem, auf das sich
die wissenschaftliche Erfassung des Kunstwerkes auf allen thren Ebenen
bezieht. Das beginnt mit der Ebene der Objekterfassung: Geschichre liefert
das Ordnungsraster, nach dem sich die Kunstwerke klassifizieren lassen®.
So fithrt etwa Alexandre Lenoir" in seiner Description historigue des
monumens de sculpture (1806) bereits den gesamten Apparat wissenschaftli-
cher Objektivierung — von der Objektbeschreibung, Angaben zu Grofie und
Material des Gegenstandes und Informationen iiber restaurierte Teile, tiber
philologische Querverweise und epigraphische Daten bis zur Bestimmung
seiner Funktion von Vorschligen zu seiner Datierung ein. Dies geschicht in
der Absicht, die “chronologische Abfolze” der kiinstlerischen Epochen zu
beschreiben, um “. . .une école savante et une encyclopédie (zu erstellen) ol
la jeunesse trouvera mot a mot tous les degrés d'imperfection, de perfection
et de décadence par lesquels les arts dépendans du dessin ont successivement
passe.”™ Emeric-David versucht in seinem Essai sur le classement chronolo-

38 Vel Anm. 36, ehd.

39 Vel Reinhard Koselleck: Geschichie, Geschichten und formale Zeitstrukruren,
in: ders.: Vergangene Zunkunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, 3. Aufl.,
Frankfurr a. M. 1984, 5. 130 — 143,

40 5. dic exemplarische Studie von Gabriele Bickendorf: Der Beginn der Kunstge-
schichtsschreibung unter dem Paradigma “Geschichte”. Gustav Friedrich Waa-
gens Frithschrift “Uber Hubert und Jan van Evek’, Worms 1985,

41 Vgl. Louis Courajod: Alexandre Lennir. Son journal et le musée des monuments
francais, 3 Bde., Paris 1878; Alain Erlande-Brandenburg: Le Musée des monu-
ments francais et les origines du musée de Cluny, in: Das kunst- und kulturge-
schichtliche Museum im 19, Jahrhundert; Miinchen 1977, 5. 49 - 58; ders.:
Alexander Lienoir et le musée des monuments frangais, in: Katalog der Aussel-
lung *Le “Gothique” retrouvé avant Viollet-le-Duc’, Paris, Hotel de Sully 1979/
80, 5. 75 — 78,

42 "Description historique et chronologique des monumens de sculpture réunis au
musée des monmens francais, hier benutzr in der 8. Aufl, Paris 1806, 5. 36
(Erste, aber sehr rudimentire Ausgabe schon 1793}
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gique des sculptures grecs ... (1807) die abgesicherte Chronologie eines
begrenzten Epmhenabachmues zu etablieren und bedient sich daber der
Methode stilkritischer Vergleiche, die zusitzlich durch Verweise auf annke
Autoren und bekannte Schulzusammenhange gestiitzt werden sollen®

e Historisierung gibt niche allein die Ordnung der Objekreihen vor,
sondern bestimmt auch die Formen ihrer weiteren Verkniipfung. Durch die
Historisierung erhilt die Vergleichbarkeit der Kunstwerke eine Zeitrich-
wung und wird damit eingeschrinke, Das unterscheidet sie von dem vor allem
in der Kunsttheorie, aber auch noch in der Kunstkritik iiblichen absoluten
Vergleich, der die Werke an einem gemeinsamen Perfektionsideal mafl und
sie darauthin in eine zeitliche Abfolge auf die Perfektion hin oder von ihr
wegfiihrend anordnete. Die Verzeitlichung begrenzt den Geltungsbereich
des Vergleiches, schirftaber zugleich dessen Aussagekraft und erlaubtin der
Beschrankung nun die Verkniipfung mit anderen Faktoren: kurz, sie steht
am Anfang der kunsthistorischen Paradigmabildung®. Durch die histori-
sche Einordnung von Objekten, die Aufstellung von Objektreihen und
deren paradigmatsche Verkniipfung mit Kontextfaktoren sowie schlieflich
die Bildung von Systemen, die die kunstgeschichtliche Entwicklung in den
grofleren geschichtlichen Zusammenhang stellen, erreicht der kunsthistori-
sche Diskurs eine dem kunstkritischen undenkbare Komplexitit in der Ver-
bim‘lung von Ecsc]lr:':ihung, Einordnung und Erklarung.

Schlagwortartig kann der Unterschied zwischen kritischer und histori-
scher Auffassungsweise als Verschiebung vom Ereignis zur Serie, von der
Autonomie zur Heteronomie und von Asthetk zu Geschichte charakeeri-
siert werden. Die gleichzeitig entisthetisierende und histonisierende Ten-
denz dieses Verzeitlichungsvorgangs fiihre auf der Ebene der Aufstellung
von Objektrethen zur Relativierung der bisher als absolut angesehenen Ein-
zelwerke und bislang als unbedingt verstandenen Kiinstlerindividuen. Das
geschieht durch die Aufwertung des zuvor als mittelmifig Abqualifizierten
und die Einbeziehung vernachlissigter Epochen. So behaupret Artaud de
Montor 1808 in seinen Considérations sur 'état de la peinture en [talie:

Raphael n'est pas tombé tout i coup du ciel pour illustrer le sigcle de Jules [T et
de Leon X, Son talent est Paddition de tous les talens qui avoient existé précé-
demment; il est bien que ces talens soient aussi connus.*

Umgekehrt heiflt die Luigi Lanzis Storia pittorica della Italia ... (1789)
zugrunde gelegten Maxime: “Percioché tacere il mediocre & industria di

43 ’Essai sur le classement chronologique des sculpture grecs les plus celébres ou
Fragment d'un Discours sur la sculprure ancienne, Paris 1807,

44 Zum Paradigmabegriff.: Thomas 5. Kuhn: Die Struktor wissenschaftlicher
Revolutionen, 2. Aufl., Frankfurt a. M. 1976,

45 Considérations sur U'évar de la peinture en Ttalie dans les quatre sideles qui ont
précédé celui de Raphael, Paris 1808, 5. 39 £
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buon oratore, non utfizio di buon istorico™ Bei Séroux d’Agincourt end-
lich wird die frihmittelaleerliche Kunst interessant, weil ithre historische
Relevanz die asthetischen Vorbehalte des Autors iiberwiegt:
Pour montrer. .. qu'il s%en faut qu'ils soient, par eux-mémes, aussi dénuds
d'intérer qu'on pourrait le croire, "observerai ici que, comme il sera prouvé i
I'article des mosaiques et des peintures des mémes tems, ¢’est dans ces ouvea-
zes de sculpture de I'Ecole grecque, exécutes sous le bas empire, avec tant de
froideur et de monatonie, que les maitres italiens ont retrouve, cachées pour
ainsi dire, sous le cendre, le premigres éincelles du feu qui se ralluma che cux
K11 et X111 siécle, ev qui amena la renaissance de IAr.*
Hier werden niche allein die Anfinge der Renaissance ungewdhnlich friith —
im 12. Jahrhundert — angeserzt, sondern mehr noch: die vor dieser Zeit lie-
gende Epoche wird aufgewertet, also eine kontinuierliche Entwicklungsge-
schichte formuliert. Die Geschichte der Kunst zeige sich als ununterbroche-
nes Kontinuum, in der jeder Phase ithre Berechtigung zukommt. So behaup-
tet der David-Schiiler Paillot de Montabert™ in der Histoire de la peinture:

L'art antique . .. semblable d’abord 3 un enfant sain et vigoureux, puis a un
bel adolescant, et comparable plus tard & un homme par fair, fur constamment
admirable, parce qu'il fur el que naturellement il devait etre 3 ses divers épo-
quﬂ.’i.“’
Die iiberkommene biologistusche Kreislauftheorie wird hier auf entschei-
dende Weise dadurch modifiziert, dafd nicht mehr von Aufstieg und Deka-
denz, sondern von der - historischen! - Notwendigkeit jedes Entwicklungs-
abschnirtes die Rede ist.

Dem kunstkritschen Interesse am Partikularen, das seinem individuellen
Eindruck durch Aktualisierung asthetische Universalitit verschaffen wollte,
setzt der Historiker das Universelle des geschichtlichen Zusammenhanges
entgegen, zu dem sich das Kunsewerk als etwas Abgeleitetes verhilt. Dabei
werden Objektqualititen mit Kontextfaktoren dargestalt verkniipfr, daf die
leezteren Entstehung, Entwicklung und Gestalt der ersten bedingen sollen.
Ein Beispiel derartiger Theoriebildung gibt Lenoir in seinem Musée des
monmmens frangais ... (1815), wenn er politische Geschichte und Architek-
turentwicklung in einen kausalen Zusammenhang bringt:

46 Storia pittorica della Iralia dal risorgimento delle belle arti fin presso la fine del
XWVIII secolo, hier in der Ausgabe Mailand 1824, Bd. 1, 5. 13, Vgl. zu Lanzi:
Gabriele Bickendort: Luigi Lanzis ‘Storia pittorica della ltalia® und das Eniste-
hen der historisch-kritischen Kunstgeschichtsschreibung, in: Jahrbuch des Zen-
tralinstitutes fiir Kunsegeschichee 2 (1986), 5. 231 - 272,

47 Seroux d’Agincourt (5. Anm. 36}, 5. 47,

48 Zu Paillor de Montabert: René Schneider: Quatremére de Quiney et son inter-
vention dans les arts, Paris 1910, 5. 131 - 133.

49 Paillor de Montaberr: Traité compler de la peinture, Troyes 1829, Bd, 2:
Histoire de la peinture, 5. 217,
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L'architecture, cormme tous les arts dépendans du dessin, est soumise aux lois
qui réglent la destinée des empires. Les évenemens politiques dérruisent ou
élevent les arts; et Parchitecture, lide aux besoins de la vie et aux usages dome-
stiques, éprouve plus que tous les aurres, des variations marquées, en raison
des changemens qui s'opérent dans le gouvernement pendant les révolutions
des sideles™

Wird bei der Kontextunalisiersng die historische Genese der Kunst aus dufle-
ren Faktoren abgeleiter und deshalb im Zusammenhang der allgemeinen
Geschichte erklirt, so suchen kunsthistorische Systeme die geschichtliche
Entwicklung aus einem immanenten Prozefd zu verstehen, dessen Stufen die
notwenigen Momente einer im Verlauf der Geschichte sich entfaltenden
Idee seien. Zweierlei ist damit entschieden: erstens ist das einzelne nur im
Zusammenhanyg der Entwicklung von Bedeutung, Denn, wie Carl Schnaase
in seinen Niederlandischen Briefen (1834) formulierte:

Allein dicses Interesse am Einzelnen (ist) das Geringere gegen den Vorrang

eines Uberblicks ganzer Classen und ganzer Zeitalter menschlichen Thuns
51 '

Schnaase war sich dabei durchaus bewufit, daf ein solcher Uberblick nur um
den Preis der Relativierung des Asthetischen zu gewinnen war. Er nimmt die
Einwinde in sein Buch mit auf und lifle die Adressaun der “Niederlindi-
schen Briefe” klagen, Schnaase sei ein “falscher Freund” der Kunst, da er sie

50 Musée royal des monumens frangais ou mémorial de Uhistoire de France et de ses
monumens, Paris 1815, 5. 11,

51 Miederlindische Briefe, Stuctgart 1834, S 77 Vgl zu Schnaase vor allem:
Rudolf Zeitler: Hegel ¢ Schnaase, La storia dell’arte, in: Critica d"Arte 1958,
5. 203 - 22, und Gregor Stemmrich: €. Schnaase: Rezeption und Transforma-
tion berlinischen Geistes in der kunsthistorischen Forschung, in: O. Péggeler
und A. Gethmann-Siefert (Hrsg.): Kunsterfahrung und Kulturpolink im Berlin
Hegels; Bonn 1983 (Hegel-Studien, Betheft 22), 5. 263 - 282, Die Bevorzugung
der Klasse vor dem einzelnen Ding geht auch aus verschiedenen Bemerkungen
Luigi Lanzis hervor (5. Anm. 46). So kritisiert dieser an seinen geschichtsschrei-
benden Vorgangern: “. .. niune di tai Libri [sc. Vasari et al.]. .. da il sistema della
istoria pittorica” (5. 6). Die Kritik an der Vitenliteratur wird kure darauf prizi-
siert: (Der Duktus seiner *Geschichte® soll nicht sein) ... quello delle vite, le
quali necessitano le scrittore a riptere assai volte le stesse cose, lodano il discepolo
per quello stile si loda il maestro, e osservando in ogni particolare cié & generale
carattere della sua etd.” (5. 12) Der gleiche Akzent auf dem Systematischen geht
aus folgender Bemerkung hervor: “. .. ometio perd i pittori viventi, ne de ‘pas-
sati conto ogni quadro, cosa che distrae dal seguito della storia, e non puo chiu-
dersi in cosi pochi volumi: mi contento di lodarne aleuni mighiori.” Bezeichnend
auch der Verzichr auf eine Beschreibung der kiinstlerischen Gegenwart, die noch
nicht historisierbar ist, weil ihr die “vergangene Zukunft” fehlt. Vel. zu diesen
Aspekten auch: Germain Bazin (5. Anm. 34), 5. 84 f.
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“mehr um threr historischen Beziehung willen, als um ihrer selbst achte”
und dem “Epochen hoherer und geringerer Kunstbliithe gleiches Interesse
einflofiten.”” Dioch diese — offensichtlich von der kunstkritischen Vorstel-
lung von der besonderen Qualitit des individuellen Werkes gepriigten Vor-
haltungen verfangen nichr. Denn fiir Schnaase ist gerade geschichtliche Ent-
wicklung, die das wirkliche Wesen der Kunst offenbart. Damit ist, zwei-
tens, wirkliches Verstchen des Entwicklungsganges erst dann méglich,
wenn er abgeschlossen oder zumindest in zeitlicher Distanz geriickr ist.
Kunstgeschichte setzt das Vergangensein von Kunst voraus, oder, mit
Schnaases Worten:

Erst den Nachkommen wird (das innerste Wesen der Zeir) sichtbar. Und sie
lesen in dieser I-ltemglyghensdu ift den Geist jener Zeit deutlicher, als er sich
selber erkennen konnre.

Die radikale Historisierung scheint mithin von der Kunst selbst gefordert.
Das Verstindnis der Zeitgenossen, die Anschauung des individuellen
Objektes ist beschrinke, uneigentlich, da sich die wirkliche Bedeutung erst
der historischen Rekonstruktion, die die Notwendigkeir der kiinstlerischen
Entwicklung a posteriori begreift, erschliefit. Das Asthetische, wie es sich
der augenblicklichen Anschauung zeigt, ist mithin ohne Belang, ja wird
durch die Einordnung in den systematischen Zusammenhang entwertet.
Erst auf der Ebene des entfaltenten Systems kehrt es zuriick, freilich niche
mehr als Qualitit einzelner Gegenstinde, sondern als Eigenschafe der histo-
rischen Konstruktion: dsthetisch sind die dem Geschichtsverlauf zugrunde-
liegenden Geserze und folglich die Arbeit des Historikers, der sie ent-
deckr™.

Bei Schnaase ist somit ein Punku erreicht, an dem sich die Historie
dadurch l;ranwt,ndmrt dafl sie thre eigenenen I-'Drma[lonsl_‘rredmhun;_,en radi-
kalisiert: war sie zunichst durch den Versuch gekennzeichnet, die intersub-
jektive Geltung ihrer Argumentation auf der Grundlage von Distanzierung
und Verwissenschaftlichung der analytischen Rede zu garantieren, so wird
hier gleichsam die Analyse selbst im Nachhinein mit isthetischen Eigen-
schaften aufgeladen, wird der panoramahafte Blick aus der Distanz zum
Genuf fiir den Leser, der explizierende Sate des Wissenschaftlers zur gestal-
teten Figur der Erscheinung des Geistes.

52 Wiederlindische Briefe (s. Anm. 51), 5. 375.

53 Ebd.; 5. 417

54 Vel h:r.rzu Hannelore und Heinz Schlaffer: Studien zum dsthetischen Historis-
mus, Frankfurt a. M. 1975 und Jérn Riisen: Historismus und Asthedk —
Geschichtstheoretische Voraussetzungen der Kunsigeschichte, in: Kritische
Berichte 2/3 (1975}, 5. 5 —11.
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V.

Mit der Institutionalisisicrung der Kunstgeschichte und der Festigung der
Kritik treten im Laufe des 19. Jahrhunderts historische und istheusche
Reflexion auseinander. Dennoch bleiben beide auf das jeweils von ihnen
Ausgeschlossene bezogen, da die Geschichte bei ihrem Versuch, die cinzel-
nen Fakten 2u cinem Gesamtbild zu fiigen, dsthetische und die Kritik, in
ihrem Bemiihen, die Legitimitit der aktuellen Kunstproduktion zu bewei-
sen, historische Zige annimmt. Beide — Kritik und Geschichte — gehen von
der Erkenntnis der Historizitit des kiinsterlischen Schaffens aus. Doch sind
die Folgerungen, die sie aus ihr zichen, grundverschieden.

Denn, statt wie die Geschichre die Gegenwiirtighkeit des Kunstwerkes
tiberhaupr zu bestreiten, radikalisiert sie der kritische Diskurs auf andere
Weise, FEr beschrinkt nimlich die Geltung des Kunstwerkes auf den
Maoment seines Erscheinens. Auch dies ist emne Form der Verzeitlichung,
denn sie besummi das Kunstwerk durch seine absolute Akualitit, das heifit:
durch die Angemessenheit an die Zeit seines Erscheinens. Bei Stendhal skiz-
ziert, ausgefithre bei Baudelaire findet sich so die Konzeption ciner Moder-
nitar®, die sich nicht mehr von einer normativen Vergangenheit, sondern
nur noch von sich selbst abstoft. Mit anderen Worten: in Gegenwirtigkeit
verzehrt, um nicht der Historisierung anheimzufallen.

Diese radikale Verzeitlichung des Asthetischen bestimmt Begriindung
und Form des kritischen Urteils. Sie zwingt den Kritiker, sein Votum nicht
allein aus seiner Subjekrivitit, sondern vom jeweiligen Stand der Kunstpro-
duktion aus zu begriinden. Zugleich ist mit dem Konzept der Modernitit
das notwendige Veralten, mithin also die Relativitit des kritischen Urteils
geserzt. Die Kritk denkt vom Ereignis, nicht von der Serie aus. Sie bestimmit
das kiinstlerische Feld durch die Abweichung vom bisher Geliufigen: auf
die Form des Kunstwerkes gewandt ist Innovation, auf die Persénlichkeit
des Kiinstlers bezogen ist Originalitit ihre entscheidende Kategorie. Damit
ergibt sich eine der Kritik cigene Strukturierung des kiinstlerischen Feldes.
Nicht die Fortsetzung, sondern der Bruch der Tradition soll die kiinstleri-
sche Praxis bestimmen, oder genauer: der Bruch wird als die der Zeit ange-
messene Fortsetzung der kiinstlerischen Tradition beschricben. Vorgefithrt

55 Stendhal (Henri Beyle): Racine et Shakespeare, in: Ocuvres Compétes, Bde. 15
und 16, (hrsg. von Pierre Martino), Paris 1925, Bd. 15, 5. 39. Charles Baude-
laire: Le Peintre de la vie moderne, in: Oeuvres Complétes, Bd. 2, Paris 1976,
5. 683 = 724, insbesondere 5. 694 “IV. La modernité”. Zum Zusammenhang:
Hans Robert JauB: Literarische Tradition und gegenwintiges Bewufltsein der
Modernitit, in: ders.: Literaturgeschichte als Provokation, 6. Aufl., Frankfurt
a. M. 1979, S. 11 = 66; auflerdem Stefan Germer: Kankawr antiker Weisheir.
Baudelaire uber Chenavards Programm fiir die Kunst der Moderne, in: Jahrbuch
des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichee, 4 (1988) S, 217 - 232,
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wird damit ein neues Modell, die Geschichte der Kunst zu denken sie nim-
lich aks Abfolge von Avantgarden™ zu begreifen. Das heillt: diskontinu-
ierlich, als bestandigen Wechsel der Delinition dessen, was unter Kunst zu
verstehen sel. Der Kritik kommt in diesem Prozef eine zentrale Rolle zu,
denn sie formuliert die fortschreitende Verschiebung der Grenzziehung des
zum Kiinstlerischen Gehorigen, Notwendig bezieht die Kritik die neue
Defintion auf die Geschichte der Kunst, um aus deren Negation Geltung
und Akuualitit des In-Rede-Stehenden zu begriinden. Aus diesem Prozefl
fortwihrender Absetzung erklirt sich, weshalb jede grofle Kunstbewegung
des 19. Jahrhunderts ihren eigenen kritischen Diskurs hervorgebracht hat.
Dienn zur Debatte stand ja nicht die abstrakie Festlegung eines Zemindexes,
vielmehr hiefl Bestimmung der Aktualitit: jeweils die Aufgaben, Mittel und
Stellung von Kunst zu delinieren.

Deshalb kam der Kritik eine wichtige Orientierungsfunktion im Kunst-
betrieb des 19. Jahrhunderts zu, in dem sich — schon aus Konkurrenzdruck —
die Abweichung vom Bestehenden als kiinstlerische Strategie durchsetzte™.
Das iiberkommene Selektionssystem, das bei den fiir die einzelnen Gartun-
gen geltenden Normen ansetzte und die Ubereinstimmung mit der Tradi-
uon primierte, mubBte diese Verinderung mit Norwenigkeit verfehlen.
Demgegentiber war die Kritik schon ihrer Formation nach dazu pridesti-
niert, das Angebot nach den Kriterien Innovation und Originalitit zu glie-
dern, also vom Bruch, statt von der Fortsetzung der Tradition her zu erfas-
sen. Mit threr Orientierung am einzelnen Kiinstler und ihrem Interesse an
spezifischen Verfahrensweisen stellt sie die Kategorien bereit, in denen sich
die Verdnderungen des kiinstlerischen Feldes bestimmen, beschreiben und
verstehen lieflen. Seit der Institutionalisierung der Kunstkritik in den dreifdi-
ger Jahren des 19. Jahrhunderts mit der Eintithrung des Feuilleton-Journa-
lismus bildete sie in enger Verflechrung mit Kiinstern und Kunsthandel ein
System der Vermittlung aus, das das dysfunktional werdende der Salonaus-
stellungen erginzre, dann in Frage stellte und schliefilich ersetzre.

V.

Erklart sich die Festigung der Kunstkritik aus ihrer gesellschaftlichen Funk-
tion, so griindet ihr Fortbestehen in den theoretischen Defiziten der Kunst-

56 Vel Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt 2. M. 1974, und: Martin
Liidke (Hrsg.): Theorie der Avantgarde. Aniworten auf Peter Biirgers Bestim-
mung von Kunst und biirgerlicher Gesellschafr, Frankfure a. M, 1976,

57 Zu dem institutionellen Wandel vgl. Harrison C. and Cynthia White: Canvases
and Carcers. Institutional Changes in the French Painting World, New York,
London, Sydney 1965,

310



geschichte. Schon Winckelmann erlebt sie in seiner Geschichte der Kunst des
Altertums (1764) bei der Betrachtung vier als vorbildlich angesehener Skulp-
turenals Auseinanderfallen von historischer Stellung und kiinstlerischem
Rang™. Zudem wandelr sich der Ton der Prisentation abrupt und unmif}-
verstandlich: eher sachlich und niichtern in der Darstellung des historischen
Zusammenhanges wird er plétzlich hochgestimmr und dsthetisierend. Wird
hier dsthetische und historische Analyse in einem Text zusammengefiihrt, so
werden in der Folge Fragen der Geltung von denen der Genese getrennt und
unterschiedlichen Argumentationszusammenhingen zugeordnet. Dennoch
ist die Frage nach der Gegenwirtigkeit des Asthetischen mit der Ausbildung
der kunsthistorischen Verfahrensweise keineswegs erledigt. Periodisch
punktiert sie die Entwicklung der Kunstgeschichte, im speziellen Fall iiber-
all dort, wo — wie im Falle der Gegenwartskunst — auf Kategorien der Kritik
rekurriert werden mulf, weil die Instrumente der Historisierung nicht hin-
reichen. Allgemeiner duflert sie sich als methodischer Zweifel an einer rein
historischen Verfahrensweise. Demnach wiire der Beitrag der Kunstkritik
zu Geschichte und Verfahren der Kunstgeschichte vor allem als Kritik der
Methode durch den Aufweis ihrer Begrenztheit zu verstehen, die in dem
Moment an Bedeutung gewinnt, da das Denkmodell “Geschichte der
Kunst” an Erklarungskraft verliert.

58 Hans Belting: Das Ende der Eunstgeschichte, Miinchen 1984, 5. 11 f.
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