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Einleitung

Toposforschung kann zwei methodisch unterschiedlichen Ansitzen verpflichtet
sein. Sind die letztendlich dem Bereich der rhetorischen inventio angehdrenden
Gemeinplitze im Verlauf ihrer stindigen Wiederholung so stark sinnentleert
und zum Liickenbiifler degradiert, daB sie kaum noch irgendeine interpretierbare
Aussagekraft besitzen?

Oder ist umgekehrt genau die Tatsache dieser nicht weiter diskutierbaren un-
begrenzten Wiederholbarkeit Indiz fiir eine insgesamt durchgingige Beurtei-
lung des jeweiligen Sachverhaltes? Die zweite Vorstellung mit dem Glauben an
eine fundamentale geistesgeschichtliche Konstanz prigt z.B. ein Werk, das zu
den beriihmtesten gehort, die sich im Umkreis dieses Forschungsgebietes
ansiedeln lassen: Emnst Robert Curtius' Europdische Literatur und Lateinisches
Mittelalter®.

Wir wollen uns in dieser Arbeit darum bemiihen aufzuzeigen, daB die zu einem
bestimmten Zeitpunkt einsetzende Problematisierung eines grundlegenden
kunsttheoretischen Topos selbst dann auf tiefgreifende Verdnderungen im
asthetischen Grundkonsens hindeutet, wenn dieser Topos nicht vollstindig
demontiert wird; daB seine Aussagekraft genau in dem Moment, in dem er zum
Problem wird, noch einmal sozusagen e negativo deutlich hervortritt, obwohl er
vorher vielleicht nur noch als Versatzstiick fungiert hat.

, Ut pictura poesis: erit si proprius stes
te capiat magis, et quaedam, si longius abstes.*?

Horaz' auch an anderer Stelle wieder aufgenommene Andeutung einer Verbin-
dung zwischen den einzelnen Kunstgattungen hat fiir die friihmoderne Reflexion
iiber das, was Kunst sei, eine programmatische Bedeutung erhalten.

Wir werden im ersten Abschnitt und unter Beschriankung auf malereitheoreti-
sche Schriften sehen, daB sowohl die Interpreten der italienischen Friih-, Hoch-
und Spétrenaissance, als auch die Vertreter des darauf folgenden franzésischen
Klassizismus von der grundsitzlichen Vergleichbarkeit von Literatur und bil-
dender Kunst iiberzeugt waren. Dabei benutzten sie den Topos in einem viel
umfassenderen Sinn, als er von Horaz urspriinglich gemeint war. Im Grunde

1 Emst Robert Curtius, Europiische Literatur und Lateinisches Mittelalter, zuerst 1948, jetzt 10,
1984. Zu den ganz unterschiedlichen Toposbegriffen vgl. Baeumer (Hg.), Toposforschung
(1973).

2 Horaz, Ars Poetica, hicr in der Ausgabe Stuttgart 1972, S. 26, v. 361 f.



genommen wird er sogar erst bei ihnen zum Topos, da er bei Horaz nicht mehr
alseinen einfachen Argumentationsschritt verkorperte, der keinen Anspruch auf
Allgemeingiiltigkeit besaB'. Die nachantiken Theoretiker sahen in ihm ein
ideales Vehikel, ihre Vorstellungen von dem plakativ darzustellen, was sie fiir
den universellen Inhalt von Kunst hielten. Damit waren im wesentlichen zwei
Elemente gemeint. Zum einen ging es ihnen um die rhetorische Funktion von
Kunst, die schon bei Horaz selbst im Vordergrund stand. Die Dichtung sollte fiir
ihn ,,prodesse et delectare*, gleichzeitig niitzlich sein und erfreuen, das ,,utile*
mit dem ,,dulce* vermischen, um es auf diese Weise goutierbar zu machen. Ein
kategorialer Unterschied zwischen Kiinstler und Redner war so natiirlich nicht
gegeben, die Heteronomie von Kunst, ihre Einbindung in das allgemeine System
des Wissens und Darstellens, schon hier préjudiziert.

Zum anderen konnte mit dem Topos die Verpflichtung aller kiinstlerischen
AuBerung auf die imitatio naturae gefaBt werden?. In der auf Aristoteles
zuriickgehenden Nachahmungslehre hat sich die Kunst an das gegebene Natur-
vorbild zu halten, es allenfalls zu vollenden, indem sie seinen Wesenskern
herausschilt. Die Natur beinhaltet bei Aristoteles ein vollstindiges Repertoire
aller vorstellbaren Méglichkeiten, eine vollig neue Handlung oder Erkenntnis ist
schon alleine deswegen nicht moéglich, weil beide im Seienden immer schon —
zumindest virtuell — vorgebildet sind*. Die Aufspaltung der Phanomenwelt in
eine unendliche Anzahl von Individuationen andererseits ist nur fiir den ober-
flachlichen Betrachter einzige Realitit, denn die Erscheinungen sind gegeniiber
der eigentlichen, abstrakten Wirklichkeit der dem Seienden als Formprinzip
dienenden Ideen das Uneigentliche. Hierin ist die eben angedeutete Doppel-
deutigkeit dieses Nachahmungsbegriffes begriindet. Die imitatio bindet an das
natiirlich Gegebene, aber nicht an das durch die Materialisierung korrumpierte
Faktische, sondern an das universelle /deale. Essenziell bleibt jedoch, daB die
beschriebene kiinstlerische Idealisierung nicht so sehr eine aktiv-kreative, als
vielmehr eine aktiv-spiegelnde Titigkeit ist. Denn das Produkt ist nie reine
Konstruktion des Subjekts, sondern immer Widerhall von etwas Objektivem, in
der Natur schon Angelegtem.

Es ist nun kaum verwunderlich, daB3 die rhetorische und die nachahmende
Funktion der Kunst ideologisch durchaus kompatibel sind. Die inventio, der
erste und wichtigste Schritt im rhetorischen Entwurfsproze, hat nichts mit dem

Vgl. Trimpi, Meaning (1973), S. 24.

2 Aus der groBen Anzahl von Arbeiten zur mimesis/imitatio-Theorie nennen wir nur: Boyd,
Function (1968).

3 S. Blumenberg, Nachahmung (1957), vor allem S. 266 ff. Die Originalstellen in: Anistoteles,

Physik 11, 8; 199 a 15-17.



Pathos der modernen Erfindung zu tun, sondern isteher hochformalisierte Weise
der Explikation eines vorgegebenen Themas, das von der Historie im weitesten
Sinne geliefert wird. Explikation: damit ist auf eine der Doppeldeutigkeit von
imitatio durchaus strukturverwandte aktive Leistung verwiesen, die aber doch
nicht im emphatischen Sinne kreativ zu sein beansprucht. Die rhetorische Ebene
der elocutio, die materiale Form der Aussage ist demgegeniiber nachgeordnet,
sie konstituiert keinen Sinn, sondern prasentiert ihn eher auf ansprechende, den
Rezipienten fesselnde Weise.

Mit dem ut pictura poesis-Topos ist nun genau dieser untergeordneten Stellung
der elocutio Rechnung getragen. Die Kiinste sind eben deswegen vergleichbar,
weil die unterschiedliche Form ihrer sinnlichen Darstellung (= elocutio) keine
wesentliche Rolle spielt. Dies dndert sich grundsitzlich erstim 18. Jahrhundert,
der historischen Periode, die uns in dieser Arbeit eigentlich interessiert. Ver-
schiedene Kunsttheoretiker sowohl in Frankreich als auch in England und
Deutschland beginnen, Zweifel an der Giiltigkeit des Topos anzumelden.
Bekannt ist, daB sich Lessing (1729-1781) mit ihm in seiner beriihmten
Laokoon-Streitschrift aus dem Jahre 1766 kritisch auseinandersetzt!.

Weniger bekannt diirfte die Tatsache sein, dal Denis Diderot (1713-1784), der
fithrende Kopf der franzdsischen Spataufklirung, sich in seinen kunsttheoreti-
schen und -kritischen Schriften ausgesprochen hiufig mit der Vergleichbarkeit
der verschiedenen Kunstgattungen beschiftigt und fast immer dazu gelangt,
ghnlich wie Lessing, der ihm im {ibrigen in vielen Beziehungen geistig verwandt
ist, die Notwendigkeit einer weitgehenden Differenzierung zu postulieren. Es
liegt nahe, die Kritik am althergebrachten ut pictura poesis-Topos in die bei
Diderot stark ausgeprigte wahrnehmungsisthetische Fragestellung einzuord-
nen, bei der die sinnliche Ebene der Vermittlung von kiinstlerischer ,,Informa-
tion‘“ zwangsldufig breiteren Raum einnimmt und dahin tendiert, eigenstindiger
Faktor in der Bedeutungsstiftung zu werden. Die hier implizierte semiotische
Problematik der Verbindung von signifiant und signifié fiihrt nun aber dazu, dal
die eben beschriebenen Grundlagen der klassischen Theorie aus den Angeln
gehoben werden. Das bezieht sich sowohl auf die rhetorische Kunstlehre, weil
man jetzt die Unterscheidung und Hierarchisierung von inventio und elocutio
nicht mehr aufrechterhalten kann, als auch auf die Nachahmungslehre: wenn die
Transparenz der Objektwelt (= Bezeichnetes) zum Problem wird, weil der
»verfalschende* EinfluB der Vermittlung (= Bezeichnendes) erkannt ist, dann ist
auch eine Nachahmung im strengen Sinne des Wortes nicht mehr méglich. Zum
eigentlichen Ausdruckstriger wird dann die Kunst als Kunst: nicht mehr die

1 Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder iiber die Grenzen der Maleret und Poesie, 1766.



Ebene der dargestellten Objekte, sondern diese, vermittelt durch die Form ihrer
Darstellung, entscheidet iiber den Gehalt der Aussage.

Zwar ist die allgemeine Problematik natiirlich schon hiufiger Gegenstand

wissenschaftlicher Analyse gewesen. Zum ut pictura poesis-Topos gibt es aber
nur beildufige Bemerkungen und Hinweise auf Desiderata einer zukiinftigen

Forschung'. Die Einordnung des Topos in die Zeit, die seine Giiltigkeit noch fiir
unumstritten ansah, ist dagegen gerade auch von kunsthistorischer Seite durch

den inzwischen schon sclber zum Klassiker gewordenen Aufsatz von Lee

weitgehend geleistet worden?. Wir werden aber im Gegensatz zu Lee, der auf die
bedeutsame Abhéngigkeit der Kunsttheorie von der klassischen Rhetorik hin-

weist, mehr die wahmehmungstheoretischen Grundlagen fiir den Kunstver-

gleich zu beriicksichtigen haben, ohne die eine angemessene Beurteilung der

Entwicklungen im 18. Jahrhundert nicht zu leisten ist.

Der erste Teil mit der Behandlung der klassischen Kunsttheorie kann nur

Schlaglichter auf die jeweils diskutierten Autoren werfen. Es wird dabei nicht

um eine auch nur andeutungsweise Wiirdigung ihrer Gesamtpersonlichkeit

gehen, vielmehr sollen einzelne Aspekte ihrer Werke in den Kontext der hier zu

verhandelnden Problematik gestellt werden. Es ist zudem immer zu beriicksich-

tigen, da} dieser erste Teil keinem monographischen Ziel verpflichtet ist,

sondern nur beabsichtigt, einen Hintergrund fiir den Hauptteil zur 4dsthetischen

Theorie des 18. Jahrhunderts zu licfern.

Diderots Euvre wird danach auf schr viel breiterer Grundlage zu besprechen

sein. Eine Wiirdigung seiner philosophisch-naturwissenschaftlichen Schriften

fiihrt in die allgemeine Wahrnechmungstheorie und damit in die zentrale Bewer-

tung des Verhiltnisses von Bezcichnendem und Bezeichnetem cin. Die an-

schlieBende Betrachtung seiner Kunsttheorie versucht, die Auffassung von

Kunst als wesentlich subjektvermittelte Konstruktion mit der Diderotschen

Erkenntnistheorie ,.kurzzuschliefen*, um damit im letzten Teil eine Form der

Betrachtung von Kunst, die als solche neu ist und ein grundsitzlich gewandcltes

Verhaltnis zu dem Phianomen Kunst anzeigt, zu rechtfertigen: dic Kunstkritik.

Wir haben oben schon angedeutet, dal der ut pictura poesis-Topos eine schr

diffuse Bedeutung besitzt, als Stiitze sehr vieler disparater Argumentationswei-

sen dienen kann. Es scheint daher vor allem auch im ersten Teil vergleichsweise

uninteressant, eine philologische Abhandlung zu dem Topos zu versuchen und

akribisch alle moglichen Stellen nachzuweisen, da sie im Grunde genommen

1 Man denke stellvertretend nur an die Hinweise des bekanntesten deutschen Diderot-Forschers
Herbert Dieckmann in: Esthetic (1965), S. 98 f. und in: Wandlung (1964), S. 56 ff.
2 Vgl Lee, Ut pictura poesis (1940).



keine von selbst sprechende Aussagekraft besitzen. Sinnvoller ist es wohl, den
Topos als Ausgangspunkt zu nehmen und auf kunsttheoretische Aspekte zu
kommen, die mit dem jeweiligen Verstindnis der Bezichung von signifiant und
signifié (oder in der rhetorischen Terminologie elocutio und inventio) in Zu-
sammenhang stehen. Damit sind neben der Nachahmungsproblematik z.B. die
Theorien von der Gattungshierarchie und vom Zeichnung-Farbe-Verhiltnis
gemeint.

Der abschlieBende Chardin-Exkurs beabsichtigt nicht, eine vermeintlich peri-
phere Reflexion iiber Theorie von Kunst ins Lager der tiblichen kunsthistori-
schen Arbeiten zuriickzufiihren. Zum einen hat sich gerade in neueren Thesen
zur Malerei des 18. Jahrhunderts gezeigt, wie stark Kunsttheorie und -kritik auf
die Praxis zuriickwirken konnen!, daher nicht Anhingsel sind, sondem als
eigenstindiger Bereich der Kunstwissenschaft zu gelten haben; zum anderen
soll Chardin, eine Gestalt, in der sich die Malerei der Eigenwertigkeit ihrer Mittel
bewuBt zu werden beginnt, nicht dazu herhalten, die in den ersten Abschnitten
analysierte Theorie zu illustrieren, weil es miilig wire, eine unmittelbare
Abhingigkeit zu konstruieren. Sinnvoller scheint es, die Entwicklung von
gedanklichen Zusammenhingen mit der von bildnerischen Verfahrensweisen in
mittelbare Parallele zu stellen, ohne die Kohdrenz der ganz unterschiedlichen
Traditionen von Begriff und Anschauung zu vernachlissigen.

1 Mit besonderem Nachdruck hat dies Fried, Absorption (1980), gezeigt.



Der Kunstvergleich in der italienischen und franzdsischen
Klassik

Die Frithrenaissance

Die geistige wie soziologische Stellung der bildenden Kunst am Beginn der
italienischen Renaissance ist mehrfach beschrieben worden'. Die Kunst — und
hier besonders Malerei und Plastik - ist nicht Teil der sieben freien Kiinste.
Diesen steht die Literatur sehr viel niher, weil sowohl Grammatik als auch
Rhetorik (zwei Disziplinen des Triviums) zu ihren Voraussetzungen gehoren.
Malerei und Plastik miissen sich mit einem Platz innerhalb der minderwertigen,
weil weniger geistbestimmten Handwerksdisziplinen begniigen, die ausiiben-
den Kiinstler haben dementsprechend auch keinen hervorgehobenen gesell-
schaftlichen Rang. Dies ist in der Anschauung der Zeit allein schon deswegen
gerechtfertigt, weil sie es im Gegensatz zu den theoretischen Disziplinen der
Zahl und des Wortes mit Farben und Steinen, mit simpler Materie also zu tun
haben und nicht etwa mit begrifflichen Gebilden. Die Bildkunsttheorie des 15.
Jahrhunderts, aus der wir die Architektur, die ohnehin den mathematischen
Kiinsten des Quadriviums nihersteht, fiir unsere Zwecke ausblenden wollen,
kann als Versuch gewertet werden, in dieser millichen Situation Abhilfe zu
schaffen. Dabei wird nicht angestrebt, die Besonderheitder einzelnen Gattungen
herauszuarbeiten?, die Kunsttheoretiker bemiihen sich vielmehr darum, die
eigenen Disziplinen mit einem kritischen Begriffssystem zu versehen, um sie
dem Niveau der freien Kiinste, insbesondere der Literatur, anzugleichen. Die
Reflexion iiber bildende Kunst vollzieht sich nun aber in Kategorien der
Rhetorik, da die Literaturtheorie ihrerseits schon seit der romischen Antike
einem sehr starken Einflul der Rhetorik unterworfen ist. Der in der bisher
vorhandenen Sekundirliteratur nachgewiesene kanonische Gebrauch des ut
pictura poesis-Topos in der frithneuzeitlichen Kunstlehre wird vor diesem
Hintergrund einsichtig?. Er postuliert die Symmetrie von pictura und poesis im
Hinblick auf den alles bestimmenden Zweck von Nachahmung der Natur und

1 Vgl hierzu und zur italienischen Renaissance/Manierismus-Theorie insgesamt: Blunt, Kunst-
theorie (1984), vor allem S. 33 ff. und auBerdem Rathke, Pictor (1974), S. 17 ff. Wichtig auch:
Conti, Entwicklung (1987), passim.

2 Dies wire ein durchaus modemer Ansatz.

3 An Spezialstudien zum ut pictura poesis-Topos wiren vor allem zu nennen: neben dem oben
angefiihrten Aufsatz von Lee, Ut pictura poesis (1940), die noch alteren Studien von Howard,
Ut pictura poesis (1909) und Davies, Ut pictura poesis (1935). AuBerdem Hagstrum, Sister
(1958), besonders S. 57 ff. Vgl. auch Spencer, Ut Rhetorica Pictura (1957).



Uberzeugung des Betrachters. Wir wollen im folgenden versuchen, diesen
ProzeB im einzelnen nachzuvollziehen. Es soll sich zeigen, daB die weitgehende
Gleichstellung von Wort und Bild grundsitzlich bis ins franzosische 17. Jahr-
hundert beibehalten' und erst im Gefolge der querelle des anciens et des
modernes aufler Kraft gesetzt wird.

Leone Battista Alberti (1404 — 1472)

Die Tendenz zur Rhetorisierung ist bei den italienischen Theoretikern des 15.
Jahrhunderts in extenso am Beispiel Albertis dargestellt worden?. Zwar benutzt
er den ut pictura poesis-Topos als solchen noch nicht, die Paragone-Problema-
tik in allgemeinerer Form (also der Vergleich zwischen den einzelnen Gattun-
gen) ist aber auch ihm durchaus geldufig. Wir nehmen schon hier vorweg, daBl
ein massiver Gebrauch erst im friihen 16. Jahrhudnert, einer Epoche, in der die
Ars Poetica von Horaz zum Vorbild der Literaturkritik wird, einsetzt®.

Alberti versucht in De pictura (1435), seinem beriihmtesten Traktat, mit dem er
die neue Gattung des Malerbuches, das nicht mehr nur handwerklich gewichtet
ist, kreiert, die Aufwertung der Malerei zuerst einmal mit einer Forderung an den
Kiinstler zu erreichen. Dieser solle sich nach den Erfindungen (d.h. inventiones)
der antiken Dichter richten:

,»Proxime non ab re erit se poetis atque rhetoribus delectabuntur. Nam hi
quidem multa cum pictore habent ornamenta communia. Neque parum illi
quidem multarum rerum notitia copiosi litterati ad historiae compositionem
pulchre constituendam iuvabunt, quae omnis laus praesertim in inventione
consistit. Atqui ea quidem hanc habet vim, ut etiam sola inventio sine pictura
delectet.**

Dieser Textabschnitt ist voll von Wendungen, die fiir unseren Zusammenhang
aufschluBreich sind. Er begriindet die Abhiingigkeit der Malerei von der Kunst
der Schriftsteller und Rhetoren. In den Ornamenta, innerhalb der rhetorischen
Trias traditionellerweise auf der Ebene der elocutio® angesiedelt, seien sich die
artes namlich sehr ghnlich. Schon hier zeigt sich Albertis Wille zur vereinheit-

—

S. unsere Bemerkungen zu Poussin und Le Brun, S. 33 ff.

2 Wir fiihren als neuere Arbeiten zum Thema an: Mithlmann, Theorie (1981) und ders., Sinn
(1970). AuBerdem: Gadol, Alberti (1969), Galgantic, Sources (1969) und allgemein Baxan-
dall, Giotto (1971).

Vgl. Weinberg, History (1961), Bd. I, S. 71 ff.

L.B. Alberti, De pictura (Hg. C. Grayson) London 1972 (zusammen mit De statua), S. 94.
Vgl. zur Bedeutung der elocutio im System der Rhetorik: Lausberg, Handbuch (1960), S. 249
ff.
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lichenden Abstraktion, da fiir uns zunichst einmal gar nicht einzusehen ist,
warum sich Worter auf der einen Seite, Farben und Zeichnung auf der anderen
Seite so sehr dhneln sollen. Die ersten beiden Sektionen der rhetorischen Trias
— inventio und dispositio' — werden von Alberti fiir die Malerei durch die Be-
griffe Invention und Komposition erfaBt. In der historia kann sich der Maler auf
den vom Schriftsteller vorgegebenen Stoff berufen, wenn er die Forderungen
von Invention und Komposition erfiillen will. Wir sehen also, daB der Floren-
tiner Universalgelehrte, dessen EinfluB auf die Malergenerationen des folgen-
den Jahrhunderts nicht zu iiberschétzen ist, das Procedere der Malerei in
Kategorien einteilt, die ein vollstindiges Repertoire rhetorischer Disposition
ergeben.

Historia ist an dieser Stelle sehr weit gefa8t2. Das Wort impliziert wohl am
ehesten ,, menschliche Handlung* im weitesten, letztlich aristotelischen Sinne
der mimesis tds praxeos®. Es geht damit iiber das, was spiter ,,Historienbild* im
engeren, — das heiit auf geschichtliche Themen bezogenen — Sinne genannt
wird, eindeutig hinaus, gibt ihm aber dennoch seine philosophische Fundierung.
Ein solcher zum allgemein-inhaltlich Bedeutenden tendierender historia-Be-
griff kann verstdndlicherweise von den literarisch-begrifflich arbeitenden Ver-
tretern der Freien Kiinste am besten erfiillt werden. Denn deren sukzessiv
angelegte Kommunikationsform mit der Moglichkeit, Zeitverlaufe angemessen
darzustellen, kommt der Bedingung, geschichtliche Entwicklungen in narratio
umzuformen, entgegen. Die Aussagefidhigkeit der Malerei wird damit anderer-
seits auf eine Dimension festgelegt, die iiber das ,rein Malerische” weit
hinausgeht. Sie hat zu versuchen, ihre eigenen medialen Grenzen zu iibersprin-
gen, damit sie wenigstens virtuell einen Zeitverlauf angeben kann.

Wichtig ist vor allem auch der letzte Satz des obengenannten Zitates. In ihm
bezieht sich Alberti auf die fiir jede klassische Kunstlehre fundamentale Unter-
scheidung von Inhalts- und Aussageebene.* Die beiden Sphiren sind in ein
deutlich hierarchisches Verhiltnis zueinander gebracht: Die Erfindung kénne
auch alleine gefallen, ohne daB sie verbildlicht werden miisse oder®, wenn das
technisch moglich wire, {iberhaupt irgend einer sinnlichen Vermittlungsform

Zu inventio und dispositio s. in Lausberg, Ilandbuch (1960), S. 146 ff. und S. 241 ff.

2 Vgl Galgantic, Sources (1969), S. 26. Zuletzt zum Begriff der Historia auch Patz, Begnff

(1986).

Vgl. Aristoteles, Poetik, Ausgabe Miinchen 1976 (Hg. M. Fuhrmann), S. 40.

4 Vgl z.B. unsere Bemerkungen zu Pinos Dialogo di Pittura unten S. 18 {f. S. auch Todorov,
Theories (1977), S. 75.

5 Diese Erginzung wird durch den Gesamtzusammenhang legitimiert. Zur Trennung und

Hierarchisierung von inventio und ornatus vgl. auch Ellenius, Arte pingendi (1960), S. 81 ff.

w



bediirfe. Die Aussageebene, die der elecutio, erscheint hier beinahe als simples
Accessoire, das aus rein praktischen Griinden nicht zu umgehen ist, aber gar
keinen EinfluB auf die Botschaft hat bzw. idealerweise haben sollte. Der
eigentliche Schwerpunkt der kiinstlerischen Bedeutsamkeit ist somit im Inhalt
angesiedelt, in dem, was in rhetorischen Kategorien mit inventio und historia
bezeichnet wird. Allein der aus der literarischen Tradition iibernommene Inhalt
ist ibermittlungswiirdig und garantiert den Zweck, den Betrachter zu erfreuen
(,,delectare®).

Die spezifischen bildkiinstlerischen Mittel (z.B. die Perspektive), die bekannter-
malBen in der Frithrenaissance einen groflen Entwicklungsschub erfahren, er-
scheinen so in einem besonderen Licht: zwar charakterisieren sie natiirlich
historisch eine Phase, in der die im allgemeinen so genannte kiinstlerische
»Eroberung des Diesseits* iniziiert wird; aber man definiert diese Mittel doch
nochimmerin Abhédngigkeit von einem (hauptsichlich religitsen) Interesse, das
man zu vermitteln bestrebt ist. Anders ausgedriickt: die malerischen Mittel
gelten als Transporteure von auBermalerischer Bedeutsamkeit, sie besitzen
ansonsten keinen inhidrenten Wert, obwohl ihre faktische Verfeinerung aufler
Zweifel steht.

Wie sehr die historia als tertium comparationis von bildender Kunst und
Literatur eine Abwertung der Technizitit des jeweiligen Werkes und ein
gleichzeitiges Abschleifen der Gattungsgrenzen bewirkt, will Alberti auch mit
einer anderen Bemerkung aus seinem Malereitraktatzeigen. Er setzt den Aufbau
des gemalten Werkes aus Flache, Gliedern und Kérpern in Parallele zum Aufbau
des geschriebenen Werkes aus Buchstabe, Silbe und Wort'. Nun verstehen wir
auch besser, warum er die ornamenta der verschiedenen Gattungen ohne
Schwierigkeiten vergleichen konnte: es geht ihm nicht um die sinnliche Er-
scheinungsweise der kiinstlerischen Elemente, sondern allein um ihre strukturel-
le Verwandtschaft. Nichtdie Fliache oder der Buchstabe als solcher interessieren
ihn, sondern nur ihr jeweiliger Stellenwert in einer Dreiersequenz, dic hierar-
chisch aufgebaut ist und im Korper bzw. Wort ihren gréten Komplexititsgrad
erreicht.

Die Affinitdt von Albertis Denkweise zur aristotelischen Philosophie zeigt sich
in seinem Bestreben, das Allgemeine, die einzelnen Ereignisse iibergreifende in
der historia hervorzuheben.

1 Vgl Albeni op.cit. (wie S. 7 Anm. 4) S. 96. S. auch Mildner-Fleschs Kommentar zu dieser
Stelle in: Dekorum (1983), S. 105.



»Res omnis quae loco movetur, septem habet movendi itinera, nam aut
sursum versus aut deorsum aut in dexteram aut in sinistram aut illuc longe
recedendo aut contra nos redeundo. Septimus vero movendi modus est is qui
in girum ambiendo vehitur. Hos igitur omnes motus cupio esse in pictura.*!

Kein Bild soll nur die Darstellung eines einzelnen Ereignisses sein, sondern
durch die Volistindigkeit seiner Konfigurationen zu einem das Allgemeine
bezeichnenden Mikrokosmos werden?. Jede dargestellte Bewegung im Kunst-
werk dient dem Zweck, Handlung als Inbegriff von historia zu veranschauli-
chen, und ist damit mehr als nur kontingente, unreduzierbare Tat. Sie ist auch bei
Alberti Fall von Allgemeinheit, Exempel, das auf einen Typus bezogen werden
kann.

Eine grundsétzlich dhnliche Tendenz zum Universalen und Typischen kommtin
den im engeren Sinne ésthetischen Bemerkungen zum Ausdruck. Die Kunst hat
demnach die Aufgabe, das wesentlich Schone der Natur, welches immer in nicht
vollendeter, weil kontingenzverhafteter Form vorliegt, mittels Abstraktion vom
singuldren natiirlichen Vorbild herauszukehren. Damit soll ihr zu dem schon in
ihr selbst angelegten felos, der absoluten Schonheit, verholfen werden®: Um die
congruitas (ein Begriff, der der venustas = Schonheit dhnlich ist) zu erlangen,
hitten die Alten versucht,

»... diricavare, nei limiti in cui ci0 era possibile all'umana solerzia, i principi

che in essa (sc. der Natur) presiedevano alla formazione delle cose; e li

applicarono ai propri metodi costruttivi.«
Sie kann nur dargestellt werden, wenn man die geheimen Formgesetze der
Natur, nicht die erscheinende Natur selbst, zu veranschaulichen in der Lage ist.
Die Kunst verhilft der im Zitat eindeutig gemeinten natura naturans, der nach
verniinftigen Prinzipien erzeugenden gegeniiber der positiven, schon geschaf-
fenen und damit fertigen Natur, die dem sinnlich Vorhandenen entspricht (=
natura naturata) dazu, zur Darstellung kommen. Hierin liegt die Tendenz zum
Allgemeinen begriindet, weil eher abstrakte Prinzipien intendiert sind als
konkrete Prasenz. Wir sind noch einmal mit der zwiespaltigen Stellung eines
Kiinstlers konfrontiert, dessen Rolle im Rahmen einer imitatio-Theorie definiert
wird. Er soll zwar iiber die einfache Prisentation unbereinigter Materialitit

1 Alberti, op.cit. (wie S.7, Anm. 4), S. 82.
Mit pictura ist nicht etwa die Malerei als solche, sondem das einzelne Bild gemeint. Vgl. die
Ubersetzung Graysons in unserer Ausgabe, S. 83.

3 Vgl. Miihimann, Sinn (1970), S. 131.

4 L.B. Alberti, Dell’ Architettura (De Re Aedificatoria) (Hg. Orlandi) Mailand 1966, Bd. 2, S.
816. (Wir zitieren die italienische Ubersetzung).
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hinauskommen, sich der pragenden Entelechie verpflichtet fithlen; andererseits
ist das Universale — verborgen, aber trotzdem vorhanden — schon in der sicht-
baren Natur verwurzelt. Kiinstlerischer Arbeit kann demnach keine eindeutig
aktive oder passive Qualitit zuerkannt werden. Auch Alberti definiert sie nicht
primir in Kategorien von Kreativitit'. Die Metaphorik seiner Bestimmungen
zielt ndmlich unmiBverstidndlich auf eine Kongruenz von Natur und Kunst ab.

.»--. l'edificio &€ come un organismo animale, e ... per delinearlo occorre
imitare la natura.*?

So formuliert er in seinem Architekturbuch und prézisiert an anderer Stelle:

,»Ad imitazione della natura, infatti, loro (sc. gli antichi) non fecero mai in
numero dispari le ossature dell'edificio ossia colonne, angoli etc.; poiche non
esiste animale che si regga ... su un numero di piedi dispari.*®

Die dsthetische Qualitit einer architektonischen Komposition wird nicht nach
ihrer moglichen Wahrmehmungswirkung beurteilt, sondern erfolgt in ontologi-
schen Kategorien der Naturidhnlichkeit und GesetzmiBigkeit.

Bleibt die Interpretation des Kreativititscharakters kiinstlerischer Produktion
bei Alberti unsicher, so scheint doch unser eigentliches Interesse, die Frage, was
fiir eine Bedeutung der Gleichsetzung an sich unterschiedlicher Gattungen zu-
kommt, zufriedengestellt. Sihe man im Spezifischen der jeweiligen Gattung ein
entscheidendes Definitionskriterium, so wiirde vom Allgemeinen wieder ins
Partikulare zuriickgefiihrt. Bedeutsam an einer bestimmten sinnlichen Aus-
drucksform ist gerade nicht ihre Einmaligkeit, sondern ihre strukturelle Ver-
wandtschaft mit anderen Formen der kiinstlerischen Aussage. Nur auf diese
Weise kann es gelingen, auf abstrakte Prinzipien zu verweisen, die den Zusam-
menhang von Mikro- und Makrokosmos bestimmen und die grundsétzliche
Vemiinftigkeit alles Seienden garantieren. Die zuletzt zitierte Stelle bei Alberti
hat insofern einen besonderen Stellenwert: der gute architektonische Aufbau
ergibt sich aus einer iibersinnlichen Qualitit (hier der Zahl), die auf der
strukturellen Homonomie von Natur und Kunst beruht. Die Sphére der Sinnlich-
keit, der elocutio, des Ausdrucks, ist demnach irrelevant, ihre Hauptaufgabe
besteht darin, transparent zu bleiben, um der idealen GesetzmaBigkeit zur
Erscheinung zu verhelfen. Alberti liefert somit die grundlegenden Elemente
einer idealistischen Kunsttheorie, die dann im 16. Jahrhundert in den bekannten

1 Zur imitatio-Theorie im Sinne der Nachahmung kanonischer Vorbilder s. vor allem auch
Gmelin, Prinzip (1932).

2 Albenti, Dell’Architettura, op.cit. (S. 10 Anm 4) S. 810.

3  Ebd,S. 818.
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groBen Systemen verarbeitet werden. Wir wollen bei der folgenden Diskussion
von Leonardos Paragone-Position den eher ,,naturalistischen* Akzent heraus-
streichen, mit dem er eine gewisse Sonderstellung in seiner Zeit einnimmt. Wie
zu zeigen sein wird, dndert dies aber nichts an der grundsitzlich aristotelischen
Ausrichtung, in der der Typus vor dem Einzelnen rangiert und die Bedeutung als
unabhéngig von der Vermittlung gedacht ist.

Leonardo (1452 —1519)

In der friihmodernen Asthetik oder besser Kunsttheorie! sind durchaus auch
Kriterien der Unterscheidung bekannt gewesen. Es ist aber wiederum bezeich-
nend, mit welchen Argumenten z.B. Leonardo da Vinci in seinen theoretischen
Schriften Literatur von bildender Kunst absetzt. Er teilt zum ersten Mal aus-
driicklich die Gattungen im Hinblick auf ihren jeweils verschiedenen Zeichen-
charakter ein. Dabei benutzt er zwar noch nicht die bekannte Dichotomie von
kiinstlichen und natiirlichen Zeichen — dies ist eine Errungenschaft, die sich erst
aus der Querelle des anciens et des modernes im spiten 17. Jahrhundert ergibt®
— aber seine Ausfiihrungen deuten doch darauf hin, daf er sich eines solchen
Gegensatzes bewuBt ist. Leonardo zieht die natiirlichen Zeichen der Malerei den
kiinstlichen Zeichen, das heilt den Wortern der Literatur mit der Begriindung
vor, allein sie seien in der Lage, den natiirlichen Eindruck praktisch deckungs-
gleich auf die Leinwand zu iibertragen, wihrend die Worter gezwungenermaBen
von den Dingen abstrahierten und ein sehr stark vermitteltes, wenn nicht gar
verfilschendes ,,Bild* hervorbrichten®. Leonardo hat das Verhiltnis von An-
schauung und Begriff, das bei Alberti zugunsten der abstrakteren Ebene be-
stimmt worden war, offensichtlich umgedreht. Erst bei ihm wire auch der ut
pictura poesis-Topos in seiner korrekten Form (wie die Malerei so die Dichtung)
gerechtfertigt, da er die poesis am Ideal der pictura ausrichtet, wiahrend die
strengen Theoretiker eigentlich genau die umgekehrte Abhéngigkeit postulie-
ren. Seine Einschitzung ist aber eher auf die Wirkungsmacht gegeniiber dem
Betrachter bezogen; {iber den Augensinn vermittelte Botschaften seien einfach

1 Sie erkennt noch keine eigenstindige sinnliche Sphire an, die der Ebene des Begriffes
gleichgeordnet wire, geniigt daher noch nicht den Anforderungen, die man an eine Asthetik
im eigentlichen Sinne zu stellen gewchnt ist.

Ausdriicklich wird sie erst bei Dubos entwickelt. Vgl. Stierle, Verhalwnis (1984), S. 27.

Vgl. Leonardos Libro di pittura (Hg. Ludwig) Wien 1882, besonders S. 18. Zu Leonardos
Kunsttheorie weiterhin grundlegend: Chastel, Trattato (1974) und Heydenreich, Leonardo
(1953), vor allem S. 106 ff.

wN
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lebendiger als solche, die iiber den abstrakten Hérsinn wahrgenommen wer-
den’.

Die hier hervorgehobene Tendenz zum Individuellen wird namlich an anderer
Stelle in das aristotelische, typenverhaftete Modell integriert und wiederum in
Kategorien der Nachahmung interpretiert, welcher die modemne Problematik des
Verhiltnisses von Subjekt und Objekt noch nicht bewuBt geworden ist. Leonar-
do legt dem Kiinstler bzw. Techniker — die Renaissance kennt keine deutliche
Trennung der beiden Bereiche und steht damit noch dem griechischen technd-
Begriff nahe — dort ans Herz, ein Fluggerit in Entsprechung zur Vogelanatomie
zu bauen. Blumenberg weist darauf hin, daB hiermit wiederum der entscheiden-
den Bedingung fiir die klassische imitatio-Vorstellung geniige getan ist, da auch
Leonardo sich keine zweckvolle Tat vorstellen kann, die vom Naturvorbild
kategorial unterschieden ist?. Er bleibt mit seinen Ideen dem Arsenal der schon
existierenden Vorbilder verpflichtet und geht insofemn iiber die Albertische
Auffassung nicht entscheidend hinaus. Die Bevorzugung des Augensinnes
deutet demnach zwar ein gesteigertes Interesse am rein Dinglichen an, dieses
bleibt aber noch immer Exempel. Das modeme Verstindnis vom Einzelding als
radikal Singuldrem, welches zudem nur noch die Phase einer Entwicklung
verkorpert, ist Leonardo fremd. Gerade eine solche Auffassung wird aber bei
Diderot virulent.

Die bei Leonardo zumindestens implizit getroffene Unterscheidung von natiir-
lichen und kiinstlichen Zeichen® ist auch deswegen interessant, weil sie eine
erkenntnistheoretisch entscheidende Trennung von Bezeichnendem und Be-
zeichnetem, von Wort und Farbe auf der einen, Inhalt auf der anderen Seite
festlegt. Denn der Inhalt scheint bei einer solchen Differenzierung vorgegeben,
die Zeichen werden in ihrem jeweiligen Verhaltnis zu ihm in einer eins-zu-eins-
Beziehung definiert, in der dem einzelnen Wort oder Farbgebilde jeweils ein
Objekt der AuBenwelt entspricht. Das Zeichen ist duBerlich, im Grunde genom-
men weniger sinnkonstituierend als sinnkonnotierend. Es wird einzig und allein
an seiner mehr oder minder realisierbaren Fahigkeit gemessen, dem zu bezeich-
nenden natiirlichen Vorbild nahezukommen, das als unverriickbares Absolutum
den Weisen seiner Bezeichnung gegeniibersteht und nicht etwa dialektisch mit
diesen vermittelt ist.

1 Die Einbeziehung der — im Morrisschen Sinne — pragmatischen Dimension ist durchaus zu-
kunftweisend.

2 Vgl Blumenberg, Nachahmung (1957), S. 269 (Anm. 12). Original in: Leonardo da Vinci,
Tagebiicher und Aufzeichnungen (dt. von Th. Liicke), Miinchen 1952, S. 307.

3 Damit meinen wir Leonardos hiufige Versuche, den unmittelbaren sinnlichen Eindruck gegen
den vermittelnden Begriff auszuspielen. Vgl. z.B. im ,Libro* (wie S. 12 Anm. 3), S. 14.
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Eine solche ,,naive* Form der Semiotik geht beispielsweise auf Augustin zuriick,
der den ProzeB des Spracherwerbs als einfaches Finden von Bezeichnungs-
weisen charakterisiert, dem die Objektwelt als solche vorgegeben ist!. Gerade
auch bei Augustin zeigt sich die Tendenz, einzelne Zeichen/Ding-Komplexe
getrennt voneinander zu betrachten.

Die Zielrichtung dieses Arguments soll durch einen Vorgriff auf die in dieser
Arbeit im Mittelpunkt stehende Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts erlautert
werden. Lessing setzt in seinem Laokoon-Essay aus dem Jahre 1766 sukzessive
und simultane Zeichenzusammenhinge an und ordnet sie einerseits der Litera-
tur, andererseits der bildenden Kunst zu. In den Bestimmungen von Sukzession
und Simultaneitit ist die Relation eines Zeichens zu seinen Nachbarzeichen
integraler Bestandteil der Definition. Lessing befreit es auf diese Weise aus
seiner Isolierung und verschleift es mit dem Aussagezusammenhang?.
Leonardo bekriftigt mit seiner Eloge des Sehsinnes eine Anschauung der alten
Metaphysik, die diesen schon seit Plato (und auch weit iiber Leonardo hinaus)
nicht nur zum edelsten aller Sinne erklirt, sondern eigentlich den gesamten
Subjekt-Objekt-Bezug nach dem Vorbild des visuellen Vermoégens denkt. Der
Gesichtssinn ist zum einen Garant fiir eine moglichst vollstindige und wenig
verfilschte Ubertragung der AuBenwelt ins menschliche BewuBtsein, er ist
sozusagen die Inkarnation des Verstandes als Spiegel®; zum anderen wird gera-
de auch in Leonardos Bemerkung, im Wettstreit von Wort und Bild, von
vermittelt und unvermittelt, eine gewisse Passivitét als Ideal des Erkenntnisver-
mogens deutlich. Das Wort wird in seiner wesensmélig aktiven Funktion
herabgesetzt, Kunst und Erkenntnis sind zwar produktive Vermégen, die Bedin-
gungen fiir ihren Vollzug werden aber nicht von ihnen selbst gestellt, sondern

1 S. Augustin, Confessiones (Hg. und iibers. Schiel) Freiburg 1955, S. 11 f.; vgl. zu diesem
Bereich auch Assmann, Legitimitit (1980), S. 72.

2 Vgl. hierzu Todorov, Théories (1977), besonders S. 171. Dabei wird die traditionelle Dicho-
tomie des Natiirlichen und des Kiinstlichen unterwandert, weil erst ein sinnvoller, isthetisch
iiberzeugender Bezug der Zeichen untereinander eine Art von metaphorischer Natiirlichkeit
produziert, die vorher schon durch das Sein des Zeichens als solchem gesichert schien:
Natiirlich waren die malerischen und skulpturalen Gebilde, kiinstlich die literarischen. Daran
inderte der jeweilige Gebrauch der Mittel gar nichts. Bei Lessing muB sich auch die Malerei
durch einen isthetisch gerechtfertigten Aufbau legitimieren, bevor ihr , Natiirlichkeit* zuer-
kannt werden kann. S. hierzu dann auch unten, S. 118 f. und S. 133 f.

3 S. Heidegger, Sein (1977), S. 147 sowie Rory, Spiegel (1981), S. 23 und passim. Die
Verbindung von Augensinn und Spiegel 14Bt sich bei Leonarod z.B. im Libro (S. 12 Anm. 3),
S. 13 nachweisen. Vgl. zur Verbindung von Spiegelstruktur und rhetorischer Forderung nach
perspicuitas Dyck, Ticht-Kunst (1966), S. 72 und auBerdem Abrams, Spiegel (1978), beson-
ders S. 24.
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alle aus der Objektwelt iibernommen!. Es ist in diesem erkenntnistheoretischen
Zusammenhang eindriicklich darauf hingewiesen worden, wie stark die vorga-
lileische Naturwissenschaft?> vom Bild des Geistes als passivem Rezeptor
geprégt ist, wohingegen spéter die apriorischen, ,,protophysikalischen* Vorga-
ben des Verstandes an die Natur héher bewertet werden?.

Diese Passivitit steht jedoch nicht — wie man vermuten konnte — im Widerspruch
zur Theorie von der Naturverbesserung. Denn diese beinhaltet entsprechend
ihrer traditionellen Definition eigentlich keine Aktion gegen die Natur, sondern
konkretisiert nur die in der Natur schon angelegten Ziele in ihrer Reinheit. Die
Naturverbesserung ist daher ein aktiver Vorgang insofern sie Explikation von
Seiendem ist. Spéter wird die radikale Produktivitit des Geistes gegen das
Naturvorbild (oder zumindest nicht in unmittelbarem Bezug auf es) thematisiert.
Wir werden diesen fiir unsere Arbeit grundlegenden Gedanken in den Schriften
einiger Theoretiker des 16. und 17. Jahrhunderts weiter verfolgen miissen.

1 Dieser Anschauung liegt eine radikale Trennung der Bereiche von Subjekt und Objekt zu
Grunde. Vgl. hierzu und zur Bedeutung des ut pictura poesis-Topos in diesem Zusammenhang:
Gaede, Poetik (1978), S. 39.

2 Vonihr haben wir gelesen (vgl. S. 13), daB sie in der Renaissance von der Kunst nicht so scharf
geschieden war wie heute.

3 Vgl MittelstraB, Neuzeit (1970), S. 171 ff. und 236 ff.
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Der Kunstvergleich im italienischen Manierismus

Giorgio Vasari (1511-1574)

Am Beispiel des Florentiner Manieristen Giorgio Vasari hat Panofsky den
Doppelcharakter der Natur, womit einerseits ihre Gesetzmifligkeit, andererseits
ihre Materialitdt gemeint ist, verdeutlicht.

Es ist durchaus bezeichnend, wenn Vasari die Moglichkeit, zu einer Idee zu
gelangen, damit begriindet, daB die Natur selbst in ihren Bildungen so
regelmiBig und konsistent sei, daB man im Einzelteil das Ganze zu erkennen
vermoge.!

Die unabgewandelte Wiederholung immer gleiche Spezies (= RegelmaBigkeit)
und ein widerspruchsfreier Aufbau der natiirlichen Elemente (= Konsistenz),
kurz, der vemiinftige, gottgeschaffene Kosmos bildet auch bei Vasari die
Grundlage fiir eine intakte Nachahmungslehre. RegelmiBigkeit und Konsistenz
beherrschen die erscheinende Natur aber nur virtuell, die beiden Qualitéiten
werden zwar als reale gedacht, der Kiinstler muB sie aber vermittels seiner Idee
erst zur Darstellung bringen?.

Perche¢il disegno, padre delle tre artinostre ... cava dimolte cose un giudizio
universale, simile a una forma overo idea di tutte le cose della natura, la quale
& singolarissima ... nelle sue misure*.?

In einer Textvariante ist fiir ,,singolarissima“ ,,regolarissima* enthalten, wo-
durch unsere Interpretation bestitigt wird*. Vasari fahrt dann fort:

... diquieche... neicorpi umani e degli animali ... conosce la proporzione,
che ha il tutto con le parti infra loro e col tutto insieme; e perché da questa
cognizione nasce un certo giudizio, che si forma nella mente quella tal cosa,

1 Panofsky, Idea (1924), S. 35. Wichtig weiterhin fiir die neuere Vasari-Forschung: Boase,
Vasari (1971).

2 Vgl Panofsky, Idea (1924), S. 34: , Hier hat also die Idec in der Erfahrung nicht nur ihre
Voraussetzung, sondem geradezu ihren Ursprung. Sie verbindet sich nicht nur gemn mit der
Anschauung der Wirklichkeit, sondem sie ist die Anschauung der Wirklichkeit, nur klarer und
allgemeingiiltiger geworden durch die Tatigkeit des aus dem Vielen das Einzelne wihlenden
und die gewihlten Einzelheiten zu einem neuen Ganzen verbindenden Geistes.*

3  Ebd. S. 95, Anm. 143. Wir zitieren nach Panofsky, weil er die wichtige Textvariante
,singolarissima® —, regolarissima* angibt. Original in: Giorgio Vasari, Le Vite dei pitt eccelenti
pittori, scultoriedarchitettori. A cura di A. Betterini e P. Barocchi, Florenz 1946,Bd. 1,S.111.

4 Vgl ebd. (Panofsky).
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che poi espressa con le mani si chiama disegno, si puo conchiudere, che esso
disegno altro non sia, che una apparente espressione € dichiarazione del
concetto, che si ha nell'animo, e di quello, che altri si & nella mente
immaginato e fabbricato nell'idea.*!

Wir konnen dies als die Formulierung in nuce der manieristischen /dea-Theorie

ansehen. Vasari bezeichnet das disegno, welches mit Zeichnung nur unzurei-

chend iibersetztist, alsden ,, Vater unserer drei Kiinste*. Sie bietet demnach nicht
nur die Grundlage fiir Malerei, sondern auch fiir Architektur und Skulptur.

Entwurf (fiir disegno) scheint in diesen Zusammenhang, wo es nicht vornehm-

lich um die praktische Zeichnung geht, angemessener zu sein. Er zieht aus den

vielen Einzeldingen ein allgemeines Urteil heraus, das man mit zugrundeliegen-

der Formoder Idee bezeichnen konnte. Auffallig ist auch bei Vasari der Versuch

einer Sublimierung des rein Sinnlichen im Begriff, Die Zeichnung stellt nicht

etwa einfach nur dar, nein, sie iiberw6lbt die Dinge der Welt mit einem ab-

strahierenden Urteil?. Die Ebene der Sinnlichkeit ist unmifverstandlich unterge-
ordnet, kiinstlerische Leistung kann Vasari sich nur als Abstraktion denken, die
auf den Begriff hinzielt. Das Bildwerk ist demnach in Sprache zu ibertragen,

ohne daB dabei entscheidende Verluste entstiinden: ut pictura poesis.

Die RegelmaBigkeit der Natur ist nicht priasent, sondern wird vom Geist des

Kiinstlers herausgearbeitet, so wie der Bildhauer die Form aus dem amorphen

Stein entstehen 148t. Denn was bliebe sonst dem abstrahierenden Intellekt, der
in der Vasarischen Definition als das Eigentliche erscheint, und der sich die idea,

das concetto formt, zu tun iibrig? Die Idee wird aber nicht als ,,das Andere* der
Natur begriffen, als Gegensatz, sondern sie bezeichnet deren eigentliche Offen-

barung. Natur bleibt am Ende Inbegriff von Konstanz und Vollkommenheit.

Dies geht aus dem zweiten Teil des Zitates hervor: Das Urteil, welches aus der
Arbeit des disegno entsteht, griindet auf den natiirlichen Gegebenheiten der

menschlichen und tierischen Korper, auch wenn es iiber deren Singularitit

hinausgeht.

Am Beispiel weiterer Manierismustheoretiker des 16. Jahrhunderts wollen wir

die zentrale Problematik von Naturdefinition und Nachahmung weiter verfol-

gen, selbst wenn sich die Gefahr von Wiederholungen dabei nicht umgehen 148¢3.
Zuerst wenden wir uns zwei venezianischen Theoretikern zu: Paolo Pino und

Ludovico Dolce.

1 Vgl ebd.
Vgl. das erste Zitat (S. 16 Mitte). Giudizio kann auch mit Begriff ibersetzt werden.

3 Vgl.zurRolle der imitatio in der italienischen Renaissance: Ulivi, Imitazione (1959), vor allem
S. 21, 42 und 62 ff. AuBerdem Gmelin, Prinzip (1932) und v. Stackelberg, Bienengleichnis
(1956).
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Paolo Pino (?)

In Pinos Dialogo di pittura 148t sich die gleiche unbekiimmerte Verbindung von
Konzepten nachweisen, die wir heute, verfiihrt durch die Gleichsetzung von
Nachahmungsvorstellung und Naturalismus, als widerspriichlich empfinden'.
Weil Pino nicht zu den spekulativen Avantgardisten seiner Zeit gehért, sondern
eher kompiliert, vermittelt er die Grundlagen der manieristischen Theorie
wesentlich eingéngiger.

Von der Kunst behauptet er, sie sei

... perfettissima, quant'arte, ma l'arte di necessita & inferiore alla natura,
perche lanatura da il rilevo et il motto alle sue figure, il ch'€ impossibil a noi.
L'arte nostra fa l'effetto che fa lo specchio, il qual riceve in se quella forma
... che se gli oppone dinanzi.*?

Pino fiihrt explizit die Spiegelmetapher an und legt die Kunst auf eine eher
passive Rolle fest. Sie sei der Natur aus dem gleichen Grunde auch unterlegen.
Daf3 diese Feststellung der iiblichen Vorstellung von der Verbesserung des
natiirlichen Objektes nicht widerspricht, zeigt sich an der einige Seiten spiter
vorgetragenen Bemerkung, die fiir einen nicht-idealistischen Begriff von Nach-
ahmung paradox erscheinen muB.

,Non vi & porzione di quantita determinata che servi a tutte le forme, impero
che tra noi ¢ gran varieta, perché 1'uno ¢ piu grande dell'altro. Ma perche
queste differenzie nascono da gli accidenti, emoli della natura ... gli antichi
ingeniosi elessero tra gli uomini una di queste quantita per piu proportionata,
e giusta...”®
Die Uberlegenheit der Natur iiber die Kunst scheint hier umgedreht. Ihre Auf-
splitterung in eine unendliche Vielfalt ist nur akzidentiell*, das Substantielle muf3
erst durch die Kunst zum Vorschein gebracht werden. Es bleibt aber doch zu
betonen, daBl man bei Pino nicht unkritisch die Vielfalt der Formen mit Natur
gleichsetzen sollte. Er unterstreicht dies selbst mit der interessanten Wendung
von den ,,accidenti emoli della natura*; demnach versuchen die akzidenzverhaf-
teten Einzeldinge selbst, der Natur nachzueifern, wodurch natura zu einer
Idealvorstellung, alle sinnliche Wirklichkeit aber in strenger Anlehnung an das
aristotelische Schema tendenziell disqualifiziert wird. Durch das Verfahren der

1 Paolo Pino, Dialogo di Pittura, in: Trattati d'Arte del Cinquecento (Hg. Barocchi) Bd. 1, S. 98
ff. Zu Pino vgl. allgemein: Gilbent, Antique (1943-45).

2 Pino, ebd., S. 100.

Ebd,, S. 104

4  Die Ubereinstimmung mit dem aristotelischen Substanz-Akzidenz Modell ist einleuchtend.
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electio, das Aussondern alles Zufilligen, das im Zusammenhang mit einer
Kunstlehre dem HaBlichen gleichzusetzen ist, haben sich nach Auffassung Pinos
die Alten des substanziellen Perfektionsideals, das hier mit natura korrespon-
diert, bemichtigt. Da dies bei ihm wie bei allen Renaissancetheoretikern als
geschichtsloses Absolutum erscheint, kann auch das, was von den Griechen und
Romern einmal eruiert worden ist, ohne wesentliche Veridnderung iibernommen
werden. Es ist spéter zu zeigen, daB die Entdeckung des relativierenden Ein-
flusses der Geschichte im Gefolge der Querelle mit dazu beitrégt, die Lehre von
der Nachahmung auch in dieser Beziehung auler Kraft zu setzen®.

Der Transzendierung des rein sinnlich vereinzelten Individiuums? in eine ab-
strakte Allgemeinheit begriindet eine weitere, fiir das klassizistische Verstand-
nis von Kunst entscheidende Forderung: das Dekorumgebot. Inder Auflage, ein
Individuum nicht gemaB seinen ganz personlichen Eigenschaften, sondern im
Hinblick auf seine Gruppenzugehoérigkeit darzustellen, wird die Tendenz zur
Abstraktion und Universalisierung vielleicht am anschaulichsten. Bei der Pra-
sentation etwa eines Konigs interessiert nicht dessen spezifischer menschlicher
Charakter, der ihn als partikulares Wesen definieren wiirde, sondern seine
Funktion, die ihn als Vertreter einer Allgemeinheit auszeichnet. Naturnahe wird
demgemiB durch das Dekorum-Gebot immer auf den Bereich des Angemesse-
nen beschrinkt, das dann spiter in der franzdsischen Therie des 17. Jahrhunderts
als ,,bienséance wiederkehrt und hier eine herausragende Rolle spielt. Zur
Illustration des Prinzips lieBe sich die beriithmte Michelangelo- Anekdote anfiih-
ren: der Kiinstler soll die fehlende Naturzhnlichkeit seiner Grabmalsfiguren in
der Medicikapelle damit begriindet haben, in tausend Jahren wiirde sich sowieso
niemand mehr fiir die individuellen Ziige der gezeigten Menschen interessieren.
Wichtig sei alleine deren iiberpersonliches Wesen>.

Es geht uns in diesem ersten Hauptteil darum, den rationalistischen Kern der
klassischen Kunsttheorie (den wir zuletzt noch einmal an Hand des Dekorum-
gebotes zu verdeutlichen versucht haben) und die ut pictura poesis-Doktrin mit
der in ihr ausgedriickten Vernachldssigung des Medialen, das in der Versinnli-
chung partikularisiert, zu verbinden. Pino bringt die Trennung von Entwurf und
Vermittlung noch direkter vor als Alberti, bei dem uns dieser Ansatz schon
aufgefallen war. Das Malen sei

Vgl. Jauss, Normen (1964), vor allem S. 33 ff.

Vgl. die Bemerkungen Simmels, Rembrandt (1916), vor allem S. 6 ff. und S. 70.
Uberliefert in einem Brief von Niccolo Martelli, zitiert in: de Tolnay, Michelangelo (1948), S.
68.
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... pratica, il quale atto non merta esser detto mecanico, impero che
I'intelletto non pud con altro meggio che per gli sensi intrinseci isprimere e
dar cognizione della cosa, ch'egli intende.!

Wie das Verhiltnis von elocutio zuinventio im rhetorischen Aufbau des Werkes,
so wird auch dasjenige von Sinnlichkeit zu Verstand definiert: Ausdruck und
sinnliche Vermittlung stehen im Dienste von Erfindung und Intellekt. Die
unendliche Mannigfaltigkeit einerseits der Stilmittel im Bereich der elocutio
bzw. der espressione, andererseits des noch nicht konzeptualisierten Einzelnen
im Bereich der Sinnlichkeit fixiert die Ebene der Anschauung auf ihre Verweis-
funktion, die dem eigentlichen Inhalt zuarbeitet und der alles bestimmenden
persuasio gehorcht. So miindet die Argumentation bei Pino auch in einer
Aussage, in der die Malerei ausschlieBlich im Hinblick auf die inventio begriffen
wird.

,E perche la pittura & propria poesia, cio¢ invenzione, la qual fa apparere
quellochenon ¢ ...*?

Die Malerei erfindet Geschichten, natiirlich nicht ex nihilo, sondern im Riick-
griff auf den Historienschatz der ,historia sacra e prfana‘?. Sie versucht, daraus
eine moglichst treffende bildliche Formulierung zu entwickeln — in diesem
Sinne ist auch die inventio im System der Rhetorik definiert — und fiihrt die Ge-
schichten in bestimmte Zwecke verfolgender illusiondrer Form vor.

Mit dem angefiihrten Zitat sind wir zum Inhalt des ut pictura poesis-Topos zu-
riickgekehrt. Die Malerei hat sich an einem Begriff von Poesie auszurichten, der
an dieser Stelle bezeichnenderweise doppeldeutig ist. Zum einen werden beide
Gattungen wieder vor ihrem eigentlichen Bestimmungsgrund, der inventio, an-
geglichen, weil sie sich in ihrer Stoffwahl einfach nicht unterscheiden; zum
anderen ist die Poesie als der Inbegriff aller geistigen Kunst gleich inventio
gesetzt, die Malerei sieht sich mit den beiden in ihrer substanziellen Einheit
konfrontiert. Festzuhalten bleibt vor allem, daB der Paragone deswegen funk-
tioniert, weil der gemeinsame Nenner in einen Bereich der Abstraktion hinein-
gehort, der den differenzierenden EinfluB des technisch-medialen Aspektes —
der erst im 18. Jahrhundert zum bedeutungskonstituierenden Faktor wird —
wesentlich iiberschreitet und ihn deswegen nicht zu bestimmender Wirkung
kommen la3t.

Pino, op.cit. (wie S. 18 Anm. 1), S. 107.

Ebd. S. 115.

Giovanni Battista Armenini, De’ veri precetti della pittura. Libri tre, Ravenna 1587. Neudruck
Hildesheim~New York, 1971, S. 24.
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Lodovico Dolce (1508-1568)

Dolces Dialogo della Pittura aus dem Jahre 1557 ist als Ganzer in Anlehnung
an das Schema der rhetorischen Trias aufgebaut, die schon in Albertis Malerei-
definition leitend gewesen war'. Fiir das spezielle Gebiet der Malerei hat er
inventio, dispositio und elocutio in invenzione, disegno und colorito umgewan-
delt. Die invenzione mit ihrer Forderung nach angemessener Umsetzung eines
vorgegebenen Themas ist bei ihm durchgehend auf das Prinzip des Dekorum
abgestimmt. Dazu greift er hdufig auf Horaz zuriick und bezieht das Angemes-
sene speziell auf die historisch treffende Ausstattung — die convenevolezza? —
der einzelnen Figuren. Horaz' Tadel des Dekorum-VerstoBes, in dem der antike
Dichter sich iiber einen Kiinstler erbost, der Menschenleib und Pferdekopf
verbinden will

... dinota, che in tutto il contenimento della istoria, la quale abbracci molte
figure, si faccia un corpo che non discordi: come sarebbe se io avessi a
dipingere il piover della manna nel deserto, dovrei fare che tutti gli Ebrei, che
in tal cosasi vanno rappresentando, con varie attitudini raccogliessero questo
cibo celeste...?

Auch die Einheit des Bildes, das, was man gewdhnlich— und natiirlich auch nicht
zu Unrecht — als eine der bedeutendsten Errungenschaften der Bildkomposi-
tionstechnik der Renaissance begreift, entpuppt sich als Dekorumgebot. Das
gesamte Bildgeschehen soll in einer Einheit auf die Darstellung des gemeinten
Inhaltes der historia zentriert sein, der nur so sinnfillig wird und vor allem die
Funktion eines spiegelbildlichen Mikrokosmos iibernehmen kann. Dolces
Wunsch, die Juden in verschiedenen Stellungen zu zeigen, ist nicht einfach
varietas-Prinzip; man kann ihn mit Albertis zitierter Forderung, ein Bild solle
alle sieben (aristotelischen) Bewegungsrichtungen aufnehmen, vergleichen.
Auch Dolce méchte ein singuldres Ereignis durch die groStmégliche Vollstin-
digkeit seines Handlungsrepertoires iiberhthen, um ihm damit eine allgemeine
Bedeutung zu sichern.

Der disegno — er vertritt in Dolces Entwurf der Malerei die Ebene der dispositio
—liegtderinventio begrifflich sehr nahe. Die Verwandtschaft dieser Begriffe und
die Beliebigkeit ihrer Kombination bestitigt sich bereits bei Pino, da dieser
disegno-invenzione-colore nennt*:. der disegno ist eben mehr als nur die

—

Uber Dolces Kunsttheorie informiert umfassend: Roskill, Aretino (1968), besonders S. 12 ff.
2 Zum Begriff der convenevolezza vgl.: Haussherr, Convenevolezza (1984).

Lodovico Dolce, Dialogo della Pittura intitolato I'Aretino, Venedig 1557, hier zitiert nach der
Ausgabe von Barocchi, Trattati d'Arte del Cinquecento, Bd. 1, S. 168.

4  Pino, op.cit. (wie S. 18, Anm.1) S. 113; dagegen Dolce, op.cit. (wie Anm. 3), S. 164.
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konkrete Ausfiihrung der Umrifizeichnung im Bild. Auch bei Dolce umfa3t er
die im Geiste des Malers gebildete idea, und somit unterscheidet sich der disegno
kaum noch von der Bilderfindung der inventio. Die idea geht nach dem Vorbild
der antiken Zeuxis/Helena-Anekdote iiber das einzelne gegebene Naturvorbild
hinaus. Diese in der Renaissance weit verbreitete Legende' eignet sich gutdazu,
deren Vorstellungen iiber das Verhiltnis Kunst — Natur zu illustrieren: Zeuxis,
der in Kroton den Auftrag bekommen hat, eine Helena zu malen, sucht sich die
fiinf schonsten Midchen des Ortes aus und stellt die wiederum jeweils schonsten
Korperteile dieser Middchen zu einem Idealbild weiblichen Wesens zusammen.
Er bleibt somit dem Naturangebot verpflichtet, geht aber gleichzeitig insofern
dartiber hinaus, als er die in der faktischen Natur kontingente Verteilung von
Schoénheit auflést und zu wahrhafter (= idealer) Schonheit umordnet. Unmittel-
bar im AnschluB an das Postulat einer guten Zeichnung formuliert der Venezia-
ner Dolce, der Maler miisse daraufhinarbeiten,

»... non solo d'imitar, ma di superar la natura. Dico superar la Natura in una
parte; che nel resto & miracoloso, non pur, se vi arriva, ma quando vi si
avvicina. Questo ¢ in dimonstrar col mezo dell'arte in un corpo solo tutta
quella ?erfezzion di bellezza che la natura non suol dimostrar appena in
mille.*

Im Anschluf8 an Dolces an die Zeuxis-Anekdote angelehnte Bemerkung wird
deutlich, wie moglichst naturgetreue Nachahmung und Idealisierung auf einen
Nenner zu bringen sind: die hier aufgestellte Forderung nach Vereinheitlichung
hindert unseren Autor nicht daran, kurz darauf eine gro8e Mannigfaltigkeit in der
Korperbildung anzustreben?.

Auffallig ist, daB die Natur selbst die Unvollkommenheiten verteilt und sie nicht
erleidet. Man hat in ihr also immer mehr als nur ihre jeweilige Individualisierung
im Einzelobjekt zu erkennen, sie ist auch schopferisches Prinzip, das seinen
Impetus aus der leitenden Vollkommenheit bezieht. Die Vorstellung von der
imitatio naturae behilt demnach auch bei Dolce ihre volle Giiltigkeit*.

Ganz traditionsgemiB bleibt fiir Dolce das Ziel nicht nur der Malerei, sondern
aller Kunst, die Uberzeugung von einer sittlichen Notwendigkeit:

,Onde si legge, che Giulio Cesare veggendo in Ispagna una statua di
Alessandro Magno ... pianse: e tanto s'infiammo nel desiderio della immor-

Vgl. Tosstorff, Formen (1982).

Dolce, op.cit., (wie S. 21 Anm. 3) S. 172.

Vgl. ebd., S. 184.

Der Doppelcharakter des disegno-Begriffes wurde in seiner Entwicklung am Ende des 16.
Jahrhundents von Kemp, Disegno (1974) untersucht. Vgl. auBerdem: Poirier, Studies (1976).
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talit, che si mise dipoi a quelle alte imprese. ..

Um dies zu erreichen, ist die Beriicksichtigung des colorito nétig, das, wie
gesagt, das malerische Aquivalent zur rhetorischen elocutio bildet. Die Farbe
wird im Gegensatz zu invenzione und disegno aber nicht auf Grund ihrer
geistigen Leistungen definiert. Insofern nimmt auch der venezianische Ver-
fechter des colore- gegeniiber dem florentinischen disegno-Prinzip die Farbe
nicht aus dem rhetorisch vorherbestimmten System heraus? Er beldBt sie in
ihrer untergeordneten Stellung und muB sie daher zwangsldufig eher als
Schmuck begreifen, der die Riihrungsfahigkeit des Werkes erh6ht. Zumindest
folgt sie ideell den beiden vorhergehenden Stufen erst in einigem Abstand nach.
Dies 4Bt sich aus der Tradition der rhetorischen Gewichtung natiirlich begriin-
den. Die Farbe ist als Medium der elecutio mit den rhetorischen Stilmitteln der
literarischen Kiinste zu vergleichen. Nun wird z.B. die Metapher, das grundle-
gende Stilmittel iiberhaupt, in der antiken Rhetorik als Abweichung vom
iiblichen Zeichen, vom Normbegriff, verstanden®. Nur der Normbegriff vermit-
telt den eigentlichen Sinn und gilt als unproblematisch, weil er mit der bezeich-
neten Sache in etwa deckungsgleich sein soll. Diese Auffassung bleibt prinzi-
piell in der Kunsttheorie bis zum 18. Jahrhundert giiltig. Die Metapher hat daher
keine Erkenntnisfunktion, sie ist einfach Schmuck, der dem Vergniigen, dem
dulce dient und damit allerdings eine nicht unwesentliche Bedeutung im Proze
der persuasio besitzt; von hier aus gesehen 148t sich leicht vertehen, warum die
Farbe im Bereich der Malereitheorie der Zeichnung, die man ohne grofie
Begriffsverbiegung mit der angefiihrten Normbezeichnung in Verbindung brin-
gen kann, letztendlich nicht gleichzustellen ist. Der franzdsische Klassizismus,
der colorito interessanterweise hiufig durch das breitere expression ersetzt* —
was die Bedeutung dieses Begriffes wiederum von vorneherein prijudiziert,
weil Ausdruck hier reines Vermittlungsinstrument bleibt und noch nichts von
seinem modemnen Pathos erhilt —, wird in dieser Beziehung auch ganz unmif8-
verstéindlich sein.

Auch Dolce kommt auf den Vergleich zwischen Malerei und Poesie zuriick:

... saprebbono gli Scrittori esser Pittori. Che Pittura & la Poesia; Pittura la
Historia; e Pittura qualunque componimento de' dotti.*

1 Dolce, S. 162 (wie S. 21 Anm. 3).

2 Vgl zur Stellung der Farbe in der Renaissancetheorie: Gavel, Colour (1979), vor allem S. 70
ff.

3 Vgl hierzu Todorov, Théories (1977), besonders S. 75 und 135 f. sowie Ricoeur, Métaphore

(1975), S. 30.

S. LeCoat, Rhetoric (1975), S. 31.

Dolce, S. 155 (wie S. 21 Anm. 3).
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Die Beziehungen sind wechselseitig, der Poet ist auch Maler, der Maler gleich-
zeitig Poet. Kurz zuvor hatte Dolce die Augen als ,,Fenster der Seele bezeichnet.
Auch die Dichtung kann also demnach ihre Mitteilungen iiber augenvermittelte
Phianomene machen. Sie wird dadurch zwangsliufig zur beschreibenden Dich-
tung, die zwar im frithen 18. Jahrhundert erstihren Hohepunkt erreicht, aber eine
— vor dem Hintergrund theoretischer Erorterungen nachvollziehbare — lange
Tradition besitzt!.

Dolces begeisterte Anfithrung von einschldgigen Beschreibungen schoner Frau-
en bei Ariost kann das nur bestitigen. Es sei bei dieser Gelegenheit vorweg-
genommen, daB8 Diderot genau den gleichen Ariostischen Beschreibungen mit
Ablehnung begegnet. Wir werden den Wandel zu begriinden haben.

Soll der Augensinn Informationen iiber Erscheinungen des menschlichen Innen-
lebens vermitteln kénnen, so miissen die dufleren Gesten eindeutig sein. Gedan-
ken und Empfindungen

»--. PEr certi atti esteriori si comprendono: € spesso per un inarcar di ciglia,

o increspar di fronte, o per altri segni appariscono i segreti interni...*3
Wenn die Malerei riihren will, so darf sie nicht auf AuBerlichkeiten beschrinkt
bleiben. Sie kann diesen Effekt aber nur dann erreichen, wenn Gestik und Mimik
nicht milzuverstehen sind. Kérperliche Zeichen und Innenwelt miissen einfach
vermittelbar sein; kein Bruch zwischen den beiden Bereichen darfbestehen. Vor
diesem Hintergrund tendiert das in die rhetorische Verbindlichkeit integrierte
Bild dazu, lesbar im wortlichen Sinne zu werden. Der vorhin besprochene
narrativ-sukzessive Aufbau des Bildes wird somitdurch eine angemessene Form
der Rezeption ergénzt.
Bevor wir zur klassizistischen franzgsischen Theorie des 17. Jahrhunderts iiber-
gehen, miissen wir zumindest noch einige Hauptthemen der beiden wichtigsten
Vermittler italienischen Gedankengutes, Armenini und Lomazzo erwihnen.

1 Vgl die Einfithrung von Roife, Saint-Amant (1972).
2 Vgl hierzu auch Hirdt, Descriptio (1970)
3 Dolce, S. 152 (wie S. 21 Anm. 3).

24



Giovanni Battista Armenini (1530-1609)

Der Faentiner Maler und Theoretiker faft vielleicht am konzisesten die bisher
beschriebenen Elemente malerischer Moglichkeiten zusammen. In seinen Veri
precetti della pittura * spricht er von einer ,,smisurata unione* von Malerei und
Dichtung. Er fiihrt in diesem Zusammenhang eine andere antike Weisheit an,
nach der die Malerei eine schweigende Poesie, diese aber eine sprechende
Malerei sei?.

,,Ma certamente che in quanto all'inuenzione predetta e in quanto alla verita,
sono d'una stessa proprieta e d'uno effetto medesimo: conciosia cosa, che elle
parimente si mirano insieme e sono intente al pascer gli animi de' mortali e
con sommo piacere e diletto consolarli e incitar i loro spiriti € i loro nobili
animi alle cose dignissime e virtuose...“?

Obwohl sich die Kiinste gemaB einer vorhergehenden Bemerkung ausdriicklich
in der Wahl ihrer Mittel unterscheiden (Woérter-Farben) sind sie in bezug auf die
inventio, wie wir es nun schon mehrmals gesehen haben, auch bei Armenini
vergleichbar. Dies wird aus der Tatsache ersichtlich, daB diese mit Wahrheit
verbunden ist; nichts kann klarer machen, warum Erfindung die hochste Kate-
gorie ist. Weiterhin dhneln sich die Gattungen in ihrem effetto, der rhetorischen
Uberzeugungsfunktion: sie vergniigen, geben Kunde von tugendhaften Ereig-
nissen und regen den Betrachter bzw. Leser schlieBlich auch noch zur Nachah-
mung an (,incitar*). Anders als Dolce gesteht Armenini der Malerei nur die
Erfassung des corpo zu®, wihrend die Poesie bis in die anima ihrer Objekte
vordringt. Geht man aber davon aus, daB bei Dolce diese Trennung nicht
uniiberwindbar war, die anima gewissermal3en in den corpo verduBerlicht wurde
—dies aber wiederum in einer rhetorisch geprigten Konzeption von Malerei, die
Armenini ja gerade auch vertritt, unabdingbar ist — dann mufl der Gegensatz
seine Absolutheit verlieren: das Innenleben als verduBerlichtes kann gerade auch
durch die Armeninische Definition von der Malerei abgedeckt werden, selbst
wenn die poesia den tieferen Zugang zur Seele hat’.

Vgl. S. 20 Anm. 3. Zu Armenini vgl. Grassi, Armenino (1948).

Vgl. ebd. (Veri Precetti) S. 25.

Ebd.

Vgl. ebd.

Auch an anderen Stellen wird der Zwiespalt deutlich: Armenini behauptet, zum Verstindnis
der Poesie sei eifriges Studium und viel Zeiteinsatz nétig, wihrend dies bei der Malerei, fiir
deren Aufnahme ein kurzer Blick reiche, nicht der Fall sei (S. 29). Andererseits kann die
bildende Kunst nicht nur den sinnlichen - das wire nach dieser eher abwertenden Bemerkung
zu vermuten — sondern auch den unsinnlichen Dingen, sprich geistig-psychischen Phanome-
nen, Form geben, die duBere Hiille der Erscheinung demnach doch transzendieren (S. 23 f.).
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Die kunsthistorische Literatur hat speziell in Verbindung mit der Erforschung
des Bologneser Klassizismus festgestellt, wie stark die Bildkunst seit der
Hochrenaissance am Ideal der persuasio ausgerichtet ist! und damit an dem, was
wir in der Theorie soeben bei Armenini verfolgt haben. Dazu tragen die

weitgehende Emotionalisierung des Bildgegenstandes, die Vereinheitlichung
des Bildraumes, die Anwendung von bildeinfithrenden Figuren bei, alles das, um
den Betrachter ins Bild hineinzuziehen, ihn am Geschehen teilnehmen zu lassen.

Damit erfiillt die Malerei einen Anspruch, den die Theorie eigentlich schon seit
der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts vertritt?. Die von Gegenreformation und

der auf ihr aufbauenden Jesuitenkultur geforderte Eingliederung der Malerei in

das Ideal von Unterweisung und Aufforderung zur Nachahmung findet insofern

zumindest ansatzweise schon einige Zeit friiher statt.

Giovanni Paolo Lomazzo (1538-1600)

Der Maildnder Lomazzo gilt mit seinen beiden Hauptwerken, dem Trattato
dell’arte della pittura und der Idea del Tempio della Pittura hiufig als der be-
deutendste italienische Kunsttheoretiker. Wir wollen wieder nur einige ganz
wenige Punkte aus diesen beiden groBen Werken herausgreifen?.

In der Idea del Tempio unterstreicht Lomazzo die Ahnlichkeit von Historiogra-
phie und Malerei. Seine Aussagen deuten darauf hin, da man vorsichtig damit
sein sollte, die Bereiche von Fiktion und Realitit im Zusammenhang einer
manieristischen Theorie zu trennen®. Beiden nimlich kommt dieselbe , licenza
del fingere e del inventare* zu. Uberraschenderweise ist auch die Geschichts-
schreibung fiir ihn mehr als nur eine positive Darstellung von Fakten. Die
bezeichnenderweise so genannte ,,poesia della storia* hat ihre Vorlage genauso
zuordnen und zu typisieren wie die Kunst. Nur in der Reduktion des Geschehens
auf eine nicht allzu groe Zahl von historischen Grundtypen scheint Lomazzo

1 S. besonders Boschloo, Annibale (1974), S. 85 ff. (,,The relationship between painting and
beholder) und Argan, Rettorica (1954/55), S. 10. Vgl. auch Blunts (Kunsttheorie, 1984)
Kapitel zur Kunsttheorie der Gegenwartsreformation (S. 72-94). Als Beispiel fiir einen
typischen Traktat der Gegenreformation sei Gabriele Paleottis Discorso intorno alle imagini
sacre e profane angefiihn, der sich in Kapiteln wie ,,Che le imagini cristiane servono molto a
movere gli affetti delle persone und ,,Dei varii affetti notabili causati dalle imagini pie e devoti
(S. 227 ff.) dem Aspekt der persuasio widmet.

Vgl. noch einmal Alberti (wie S. 7 Anm. 4), S. 82.

Zu Lomazzo grundlegend: Ackermann, Treatise (1967) und Ciardi, Struttura (1965).

Vgl. Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, in: Scritti, Bd. I, S. 276. Vgl. hierzu auch Kibedi-
Varga, Rhétorique (1970), S. 8.
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die Bedeutung der Geschichtsschreibung sehen zu kénnen'. Bei gleicher Ge-
legenheit stellter fest, daBl die Malerei der Poesie nicht nachsteht. Beide sind auf
die Darstellung von Historien verpflichtet, der Maler kann mit ,,pennello e
colori‘“ die gleichen Wirkungen erzielen wie der Schriftsteller mit ,,penna e
inchiostro®. Die Parallele ist wortlicher zu verstehen, als es vielleicht den
Anschein hat: auch Lomazzo erkauft die Aufwertung der Malerei mit einer
Degradierung der Farbe, die hier durch die Gleichsetzung mit der Tinte des
Poeten reines Transportmittel von anderswo geschaffener Bedeutung wird.
Lomazzo versucht (eine dhnliche Absicht haben wir schon bei Alberti beobach-
ten konnen?), der Malerei die Moglichkeit, Geschichte zu erzihlen, dadurch zu
sichern, daB er ihre essenzielle Unbeweglichkeit aufhebt:

Pitturag arte laquale ... imita talmente la natura de le cose corporee, che non
solo rappresenta nel piano la grossezza et il rilievo de' corpi, maanco il moto,
e visibilmente dimostra a gl'occhi nostri molti affetti e passioni de 1'animo.

Die ,,moti* werden zusitzlich einige Seiten spiter® ausdriicklich als Bewegun-
gen ,del corpo e del animo* definiert. Im gleichen Zusammenhang hebt er die
ideale Eignung der fiir den gesamten Klassizismus fundamentalen Pyramidal-
form hervor, weil diese besonders gut die innere Bewegung des beteiligten Per-
sonals vermitteln konne’. Man darf hinzufiigen, daB deren Identitit und Regel-
miBigkeit auch der Forderung an das Kunstwerk entgegenkommt, ,,mikrosko-
pische* Darstellung groerer Zusammenhénge zu sein.

Wir wollten zuletzt bei der kurzen Behandlung Lomazzos noch einmal andeuten,
wie sehr die malerischen Mittel in den Dienst einer Widerspiegelung der
Seinsordnung gestellt werden, die als immer wieder restituiertes Ergebnis einer
sinngefiillten und entelechisch angelegten zeitlichen Entwicklung verstehbar
ist; daher die Bevorzugung des Historienbildes. Wenn wir nun im folgenden die

—

Vgl. Koselleck, Nachahmung (1964), S. 194.

2 Der Vergleich des ,Realisten Alberti mit dem ,,Neuplatoniker Lomazzo wird vielen unzu-
ldssig erscheinen. Wir sehen die Kontinuitit aber sogar zwischen diesen beiden Polen, da
immer die letztlich aristotelische Vorstellung von der Reinigung des Kontingenten zu Grunde
liegt, die eben nicht nur neuplatonisch ist. Wir wenden uns damit auch gegen Panofskys
Tendenz, die naturalistische Renaissance und den spiritualistischen Manierismus allzu stark
voneinander abzusetzen. Vgl. Baumgarts Diskussionsbeitrag in: Nachahmung (1964), S. 201:
+Aber alle manienistischen Formen vollziehen sich unter der Herrschaft der neoaristotelischen
Kunsttheorie und sind nur aus ihr erklarbar. Einen Ansatz zum Subjektivismus wiirde ich nicht
darin sehen.” Eine Vorform des Subjektivismus scheint Panofsky aber andeuten zu wollen
(vgl. besonders Idea, S. 55 f.).

Lomazzo, Trattato dell'arte della pittura, in: Scritti, Bd. II, S. 25.

Vgl. ebd., S. 27 f.

Vgl. ebd., S. 29.
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Grundziige der franzosischen Theorie des 17. Jahrhunderts herauszuarbeiten
versuchen, so wird uns die Bedeutung speziell des letzten Gedankens ohne
weiteres auffallen.

28



Die Theorie des franzosischen Klassizismus

Wenden wir uns nun in unserer kursorischen Betrachtung der klassizistischen
Theorie dem 17. Jahrhundert in Frankreich zu, das in dieser Zeit die kulturelle
Fiihrung in Europa von Italien iibernimmt. Wir ndhern uns damit der zentralen
Problematik der Arbeit und besprechen Personlichkeiten, auf die sich Diderot
hiufig unmittelbar bezogen hat. Es wird sich zeigen, daBl bei geénderten
Themenschwerpunkten die philosophisch-ontologische Grundlage der Defini-
tion von Kunst sich in dem Zusammenhang, der uns hier interessiert, nicht
wesentlich gedndert hat.

Um eine gewisse Fundierung unserer Bemiihungen zu erreichen, scheint es
angebracht, die psychologisch-anthropoligischen sowie auch erkenntnistheore-
tischen Grundlagen anzudeuten, die z.B. in der fiir den Barock typischen Préface
zum Traktat Tableau des passions humaines, de leurs causes et de leurs effets
von Nicolas Coéffeteau (1574-1623) ausgefiihrt werden!. In gut aristotelisch-
teleologischer Manier beginnt er seinen Traktat damit, eine Finalitét zu postu-
lieren, die die gesamte Objektwelt bestimmen soll und die jedes Ding, sei es
lebendig oder unbelebt, dazu anhilt, mit aller Macht den ihm eingeschriebenen
Zweck zu verfolgen?. Coéffeteau setzt seine Darlegungen mit einer Beschrei-
bung der seelischen Struktur des Menschen als des héchsten aller Lebewesen
fort: es existieren demnach drei verschiedene Stufen der Seele, die physiologi-
sche, die des sentiment und die der raison 3. Ausfiihrlicher analysiert werden die
beiden letzten, weil sie die rein animalische erste Stufe an Wiirde iiberstrahlen.
Die dme sensitive mit ihren Verm&gen der Sinnlichkeit ist weiter aufgespalten
in a) connaitre,b) désirer und c) puissance mouvante. Das connaitre wiederum
besteht aus den fiinf Sinnen der connaissance extérieure, die Coéffeteau als
passive Perzeptionsorgane der AuBenwelt definiert, und den drei verschiedenen
connaissances interieures. Damit sind gemeint der sens commun, der die
Sinneseindriicke — immer im Rahmen des Vermdgens der Sinnlichkeit — verei-
nigt, die imagination, der Sinn, in den sich die duBleren Bilder der Dinge
eingraben®, und die mémoire, die als Archiv der Sinneseindriicke bestimmt
wird. Désir und Puissance mouvante dienen der Aktivierung des Verhiltnisses

Coéffeteaus Traktat wurde zuerst 1613 veroffentlicht (benutzte Ausgabe Paris 1623).

Ebd. b - bl

Ebd. bIIIl.

,.Bild*“ ist hier durchaus wértlich zu verstehen. Auch Tone werden von Coéffeteau als images
gefabBt, die in den Geist eindringen. Er schlieBt sich damit der ,,visuellen Ideologie* an, die wir
weiter oben (S.14 f.) zu erkldren versuchten.
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von Mensch und Umwelt. Beide Fahigkeiten erméglichen die geistige Anver-
wandlung von Objekten der AuBlenwelt, womit der vorher festgelegte Zweck
realisiert wird.

Der Ebene der dme sensitive, die einer Art Automatismus unterliegt, wird aber
die der dme raisonnable iibergeordnet'. Als entendement bewirkt diese eine
reinigende Rationalisierung dessen, was sie auf dem Wege der Sinnlichkeit
erhalt. Als volonté fiihrt sie das verniinftig aus, was auf der Ebene von désir und
puissance mouvante in der Form von ungeordneten Leidenschaften den Men-
schen hiufig vom Prinzip der raison wegfiihrt?.

Diese rationalistische Psychologie wirft sowohl auf die schon besprochenen als
auch die nachher zu untersuchenden Theoretiker des franzdsischen Klassizis-
mus ein Licht, insofern sie die Seelenvermogen eindeutig hierarchisiert und die
Bereiche, die iiblicherweise mit der kiinstlerischen Titigkeit in Zusammenhang
gebracht werden, speziell die Fahigkeiten der connaissance extérieure und der
imagination, auf eine abhingige und untergeordnete Ebene stellt, weil nur auf
diese Weise das iibergreifende teleologische Konzept erfiillbar scheint. Wir
kommen bei Gelegenheit auf Coéffeteaus System zuriick.

Zuerst wollen wir uns dem Dogma zuwenden, das mit dem franzgsischen
Klassizismus haufiger als alle anderen in Zusammenhang gebracht wird: der
Gattungshierarchie. Sie war zwar auch schon in der italienischen Renaissance
durch die Bevorzugung der Historienkomposition zumindest implizit anerkannt,
aber kaum als rigides System durchgesetzt worden. Die Tendenz zur Dogmati-
sierung 146t sich vielleicht am besten in Félibiens (1619-1695) Entretiens sur les
vies et sur les ouvrages des plus excellents peintres ablesen. Allgemein gesagt
kann man die hierarchische Dignitit der Sujets in Parallele setzen zu den
entsprechend der Selenebene mehr oder weniger hoch angesetzten Erkenntnis-
vermdgen Coéffeteaus. Félibien behauptet von den Malern:

... il est constant qu'a mesure qu'ils s'occupent aux choses les plus difficiles
et les plus nobles, ils sortent de ce qu'il y a de plus bas et de plus commun et
s'annoblissent par un travail plus illustre. Ainsi celui qui fait parfaitement des
paisages est au-dessus d'un autre qui ne fait que des fruits... Celui qui peint
des animaux vivans est plus estimable que ceux qui ne representent que des
choses mortes... et comme la figure de 'homme est le plus parfait ouvrage
de Dieu... celui qui se rend l'imitateur de Dieu en peignant des figures
humaines, est beaucoup plus excéllent que tous les autres.

—

Coéffeteau, opt.cit. (S. 29 Anm. 1) cIl.

2 ebd., vorl.

3 André Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excéllentes peintres, Paris
1725, tome cinquiéme S. 310 f. (Auch schon im Vorwort zu Félibiens Conférences de
l'’Academie Royale de Peinture et de Sculpture.)
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Die Gemilde werden nicht nach ihren objektunabhingigen Gestaltqualititen im
modernen Sinn beurteilt, sondern allein nach dem ontischen Status der darge-
stellten Gegenstinde'. Das Spektrum erstreckt sich von der reinen Materie
(Blumen, Friichte, Muscheln in Félibiens Ausfithrungen) bis zu dem, was
vorwiegend geistig bestimmt ist: Die Prisentation des Menschen kann zudem
noch einmal dadurch iiberhoht werden, daB er als Teil einer Historienkompo-
sition oder Allegorie zur Inkarnation von Tugendhaftigkeit und Weisheit wird.
Dabei kommt der diskursive Aufbau einer Allegorie dem klassizistischen
Rezeptionsideal von Lesbarkeit und VerstandesméBigkeit so stark entgegen, daB
diese Bildform haufig sogar noch iiber die einfache Historie gestellt wird?.
Félibiens Bestimmungen der Prinzipien von Malerei, die um diese zentrale
Bemerkung herumgruppiert sind, scheinen stark von rhetorischen Begriin-
dungsstrategien festgelegt, und wir kénnen sie grundsitzlich in eine Kontinuitét
mit den zuvor besprochenen italienischen Theoretikern stellen.

... i1 faut avoir une connoissance parfaite de la chose qu'on veut représenter,
de quelles parties elle doit étre composée et de quelle sorte I'on y doit
procéder.*®

Die perfekte Kenntnis des abzubildenden Gegenstandes hat also seiner Verbild-
lichung voranzugehen; nicht der MalprozeB selber etabliert das BewuBtsein vom
Gegenstand, so daB Kunst insofern von heteronomen Prinzipien bestimmt ist.
Andererseits verlangt man vom Kiinstler enorme Bildung und Kenntnisse: er
wird zum pictor doctus. Die Problematik des Subjet-Objekt-Bezuges und damit
die der Nachahmung wird dadurch entschérft, daB die Ebene der kiinstlerischen
Produktion dort angesetzt wird, wo der Gegenstand als solcher schon gesichert
ist. Inventio und das ihm begrifflich nahestehende Konzept der imitatio *
betreffen die angemessene Anwendung der Ausdrucksmittel auf das inhaltlich
schon Feststehende und nicht dessen eigentliche Kreation.

Auch Félibien begreift die Vermittlung von instruction und plaisir als ein
Hauptcharakteristikum aller Malerei’. Die angemessenen Formen der Ausfiih-

1 Vgl. Hautecoeur, Littérature (1963), S. 15 ff.

2 Félibien, op.cit. (S. 30, Anm. 3), S. 311: ,,il faut traiter l'histoire et la fable, il faut représenter
de grandes actions comme les Historiens, ou des sujets agréables comme les Pogtes; et montant
encore plus haut, il faut par des compositions allégoriques savoir couvrir sous le voile de la fable
les vertus des grands hommes.” Vgl. auch Jensen, Comparing (1973), S. 334 f.

3 Ebd. (Félibien), S. 307 f.

4  Zudieserbegrifflichen Verbindung vgl. auBerdem Weinberg, History, Bd. 1(1961),S. 178 und
Herrmann, Natumachahmung (1970), S. 76 ff.

S Vgl Félibien, op.cit., (S. 30, Anm. 3), S. 308: ,,... l'instruction et le plaisir qu'on recoit des
ouvrages des peintres..."
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rung ,,touchent davantage ceux qui considerent un tableau*; sie besitzen ihr Ziel
darin, die Erkenntnis des Inhalts zu erleichtern, sowie den Betrachter in die
gleiche Stimmung zu versetzen wie die im Bild reprisentierten Personen'.
Letzteres fiihrt uns zur expresion des passions, die mit den Mitteln von Anord-
nung, Zeichnung und Farbe den Betrachter zum Nachvollzug des Telos der
jeweils gezeigten Historie anhalten soll oder ihn von dem meist moralischen
Gehalt zu iiberzeugen hat. Diese malerischen Mittel sind zudem der Angemes-
senheit, dem costume unterworfen, der die franzdsische Entsprechung fiir das
Dekorumgebot darstellt. Die Leidenschaften sind also streng an ihren verniinf-
tigen Zweck gebunden und miissen letztendlich immer rational aufgefangen
werden, da ihnen kein Eigenwert zukommt. Hiermit ist noch einmal eine
Parallele zum Coéffeteauschen Begriff von désir und puissance mouvante
offensichtlich, deren Absicht ja auch darin bestand, den jeweils betroffenen
Gegenstand an seine ihm zukommende Stelle zu bewegen.

In dieser Begriffsbestimmung befindet sich ein Handlungselement, das im
Grunde genommen auch die Bedeutung des Historienbildes fiir den Klassizis-
mus erhellt. Félibien erldutert es im gleichen Werk:

»Cependant comme dans les pieces de théatre la fable n'est pas dans sa
perfection, si elle n'a un commencement, un milieu et une fin pour faire
comprendre tout le sujet de la piece; I'on peut aussi dans les grands Ouvrages
de Peinture pour instruire mieux ceux qui le verront, en disposer les figures
et toute l'ordonnance, de telle sorte qu'on puisse juger de ce qui a méme
précédé l'action que I'on représente...*?

Wir kommen hier auf einen Punkt zuriick, den wir schon im Abschnitt iiber die
italienische Renaissance angedeutet haben. Er bildet den Kern der klassizisti-
schen Theorie und legitimiert gleichzeitig eine Malerei, die ihre eigenen media-
len Grenzen tiberschreitet. Daher wollen wir noch etwas ausfiihrlichere Erldu-
terungen anschliefen.

Der Augenblick, iiber den man sich in seiner spezifischen Bedingung fiir die
Malerei durchaus im klaren ist, mu zur Erlangung eines Zeitverlaufes transzen-
diert werden, um die — wieder auf Aristoteles zuriickzufiihrende - Einteilung des
Inhaltes in Anfang, Mitte und Schlu8 zu erméglichen®. Im Handlungsablauf des
Historienbildes erfiillt sich das Geschehen in seinem Zusteuern auf ein Ziel,

—

Ebd., S. 315.

2 Ebd,S.313.

3 Vgl z.B. Fontaines, Doctrines (1909), S. 78. Vgl. zum narrativen Charakter des italienischen
Barockklassizismus zuletzt auch Thiirlemann, Betrachterperspektiven (1986), vor allem S.
140 f.
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welches als notwendiger Endpunkt gedacht wird, der dem, was ihm vorausgeht,
erst recht eigentlich seinen Sinn gibt. Es muB betont werden, dal mit ,,Ziel hier
nicht das mehr oder weniger beliebige und zufillige Ende eines Verlaufes
gemeint ist, sondern daf sich im Sinne des teleologischen Denkens die Natur
aller Wesen hier auf ihren wirklichen Sinn hin expliziert!. Nehmen wir ein
einfaches Beispiel: Im aristotelisch gepriagten Denken gehort etwa der Stein
dorthin, wo er sich normalerweise befindet, namlich auf den Erdboden. Wird er
in die Luft geworfen, so verldBt er den ihm vorbestimmten Platz, kehrt aber nach
kurzer Zeit dorthin wieder zuriick. Eigentlicher und uneigentlicher Zustand
werden somit als Bestimmungen definiert, die dem Sein des Gegenstandes
inhérent sind; sie besitzen einen Absolutheitsanspruch, der sie in Gegensatz zu
einer physikalischen Einordnung bringt, in der beide Zustinde prinzipiell
gleichwertige Funktionen der Schwerkraft sind. Der Transfer einer solchen
Auffassung in den Zusammenhang des Historienverstindnisses scheint nicht
schwer. Wird etwa in einem Schlachtenbild der Sieg der Christen iiber die
Heiden dargestellt, so ist dies natiirlich keine Frage der eventuell besseren Aus-
riistung der Sieger, sondemn die Ausfiihrung des gottlichen Heilsplanes, der in
der aristotelischen Terminologie genau der allem Sein inhdrenten Teleologie
entspricht.

Die kunsthistorische Forschung zu Frankreichs bedeutendstem Maler des 17.
Jahrhundert, Nicolas Poussin (1594-1665), betont immer wieder, daB seine
Bilder als implizite Verlaufsdarstellungen zu verstehen sind® Als Beispiel
braucht nur die berithmte Mannalese aus den Jahren 1637-1639 angefiihrt zu
werden, in der Poussin verschiedenen Szenen unterschiedliche Momente des
geschichtlichen Ablaufes zuordnet. Er zeigt Zustinde, die von der vélligen
Verzweiflung iiber das Nahen des Hungertodes bis zur Freude iiber die gottliche
Hilfe in hochster Not reichen. Charles LeBrun (1619-1690) hat in seiner weithin
bekannten Interpretation dieses Bildes vor Mitgliedern der franzdsischen Kunst-
akademie eindeutig auf diese Bildstruktur hingewiesen und deren zentrale
Bedeutung fiir das Historienbildverstindnis seiner Zeit hervorgehoben. Poussin

1 Zu diesem Punkt sei noch einmal Coéffeteau zitiert: ,,Comme ainsi soit que la sage nature ait
préscrit a toutes les créatures de l'univers de certains fins, qu'elle a revestues de qualités et
d'attraits convenables pour les enflammer de leur amour, il ne s'en trouve point en tout le monde
qui ne fasse toute sorte d'effort afin de parvenir a celles qui leur sont proposées...“ und an
anderer Stelle ,,... si nous voulons nous arréter a la nature visible nous trouverons qu'il n'y a
aucune créature... aux mouvements et au cours des actions de laquelle cette vérité ne reluise
et ne se fasse clairement connaitre.” (b und bIII).

2 Vgl z.B. LeCoat, Rhetoric (1975), S. 108 und Mildner-Flesch, Dekorum (1983), S. 40. Zu den
hermeneutischen Versuchen, das Handlungselement in der franzosischen Klassik herunterzu-
spielen vgl. Kohle, Rezension (1986), S. 523.
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stelle das Volk der Juden dar

... dans un lieu désert, les uns dans une langueur, les autres empressés a
recueillir cette nourriture, et d'autres encore aremercier Dieu de ses bienfaits;
ces différents états et ces diverses actions lui tenant lieu de discours et de
paroles pour faire entendre sa pensée, et puisque la peinture n'a point d'autre
langage ni d'autres caractéres. !

LeBrun betont das Diskursive des Bildes? und behauptet wiederum die Aus-
tauschbarkeit von Bild und Wort. Wir sehen, wie bei der ganzen Diskussion der
ut pictura poesis-Topos mitgedacht wird und die Basis der Argumentation
abgibt. Das Diskursive pragt natiirlich auch die Rezeptionsweise des Bildes. Wie
wir das schon bei Dolce angedeutet haben, tendiert es dazu, das Werk lesbar zu
machen und zwar lesbar in einem mehr wortlichen als metaphorischen Sinn.
Poussin selbst schlégt vor: ,Lisez l'histoire et le tableau, afin de connaitre, si
chaque chose est appropriée au sujet.“® Geschichte und Bild sind strukturgleich,
sie konnen beide gelesen werden, um zu iiberpriifen, ob der Maler das notwen-
dige Dekorum (,,approprié*) fiir sein historisches Sujet gewahrt hat.
Strukturgleich sind Geschichtsschreibung und Kunst im klassischen Zeitalter
noch in einer anderen Beziehung, die hiermit aber verbunden ist*. Koselleck hat
gezeigt, daB bis ins 18. Jahrhundert hinein die Beschreibung dessen, was
historisch ist, nicht dem Ideal der analytisch-deskriptiven Methode der moder-
nen Geschichtswissenschaft verpflichtet sei, sondern eher so etwas wie eine
Modellsammlung geben will, in der einc begrenzte Anzahl von Typen heraus-
gearbeitet wird. Von ihr glaubt man, siekénne das, was iiberhaupt zu irgendeiner
Zeit geschehen kann, abdecken, um damit auch eine Vorbildfunktion fiir die Zu-
kunft zu gewinnen®. Die Zukunft ist andererseits darauf fixiert, das Typeninven-
tar in mehr oder weniger ausgeprigter Weise zu wiederholen bzw. nachzuah-
men. Die Historie zielt damit genauso auf das Uberindividuelle ab wie die
Kunst®.

Jouin, Conférences de 1'Academie Royale de Peinture, Paris 1883, S. 63; dhnlich auch S. 58.
2 Das Diskursive gerade der LeBrunschen Bildauffassung ist zuletzt von Bryson, Word (1981),
ausfiihrlich analysiert worden (vor allem S. 32 ff.).

Correspondance de Poussin (Hg. Ch. Jouanny) Paris 1911, S. 21.

4  Zum folgenden vgl. besonders Koselleck, Historia (1967), S. 196 ff. und ders. (und Jauss),
Nachahmung (1964), S. 194.

Vgl. auch Hager, Ereignisbild (1939), S. 153.

6 Der klassizistische Kiinstler will keine Einzelcharakiere, sondern Exempel einer Allgemein-
heit entwerfen. Mehrere renommierte Kritiker des 17. Jahrhundert empfehlen den ausiibenden
Dichtem, bei ihren Erfindungen nicht von Einzelpersonen, sondern von Typen auszugehen, um
die Individuen nach diesen zu formen. Das Vorgehen soll deduktiv, nicht induktiv sein. Vgl.
hierzu Bray, Formation (1927), S. 221. S. auerdem auch Weinberg, History, Bd. 1 (1961), S.
157.

—
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Die klassizistische Literaturktitik definiert zwar den Unterschied zwischen
Geschichte und Kunst mit dem Gegensatzpaar von wahr und wahrscheinlich;
die vraisemblance schitzt sie auch im Normalfall hoher ein als das vrai (=
faktisch wahres), weil es die Mannigfaltigkeit der Einzelerscheinungen auf das
reduziert, was dem teleologischen Plan entspricht'. Grundsitzlich wird dennoch
keine scharfe Trennungslinie zwischen den beiden Bereichen gezogen? Dies
konnte man erstens durch den entelechischen Bezug auch des nur faktisch
Wahren, zweitens durch die einfache Tatsache erkldren, daf auch die Ge-
schichtsschreibung selber, die erst einmal mehr auf Tatséchlichkeit bezogen ist
alsdie Kunst, tendenziell abstrahiert und Entwicklungsschemata konstruiert, um
damit das ausschlieBlich positiv Wahre mit der Ebene des virtuell Wahren,
niamlich des Wahrscheinlichen zu korrelieren.

Das Thema der Angemessenheit — im Franzdsischen auch mit bienséance zu
umschreiben® — wird bei Poussin unter dem Begriff des Modus abgehandelt*:

,Cette parole ,,mode* signifie proprement la raison ou la mesure et forme de
laquelle nous nous servons a faire quelque chose, laquelle nous astreint a ne
passer pas outre, nous faisant opérer en toutes les choses avec une certaine
... modération, et, partant, telle ... modération n'est autre qu'une certaine
maniére ou ordre déterminé et ferme; dedans le procédé par lequel la chose
se conserve en son étre.

Die malerischen Ausdrucksformen, bei Poussin in Parallele zu den musikali-
schen Harmonielehren der Antike gebracht, sind heteronom bestimmt: um den
vorgegebenen Charakter des Gegenstandes zu bewahren (,,conserver*), sollen
sie auf ein MittelmaB reduziert werden. Ihre Kraft der expression bleibt je nach
Bediirfnissen des Inhaltes eingeschrinkt, damit sie sich nicht als Eigenwert
emanzipieren und den Zweck aus den Augen verlieren, zur Erfiillung des
vorbestimmten Zieles einen Beitrag zu leisten®. Das 18. Jahrhundert wird die
Verschérfung des Ausdrucks anstreben und in der absoluten, nicht instrumenta-
len Affizierung des Rezipienten den Sinn von Kunst iiberhaupt erblicken. Wir
werden bei Diderotim einzelnen zu verfolgen haben, wie die Darstellung innerer
Bewegung dazu strebt, die Riickkoppelung an den eigentlichen AnlaB zu unter-

1 Zurontologischen Fundierung einer solchen Kunsttheorie und ihrer Affinitit zum Arnistotelis-
mus vgl. auch: Hueck, Textstruktur (1975), S. 175.

Vgl. Weinberg, History, Bd. 1 (1961), S. 194 und Block, Concept (1964), S. 704.

Vgl. Réver, Bienséance (1977).

S. Bialostocki, Modusproblem (1966,1) und Barock (1966,2).

Poussin, Lettres et propos sur l'art (Hg. A. Blunt), Paris 1964, S. 123 f.

Zum Intellektualismus und zur Zeichentransparenz bei Poussin vgl. Bleyl, Portrit (1982), S.
36.
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brechen, um sich méglichst rein zu realisieren.

In der Tat héngt die expression eng mit der Definition des Modus zusammen. Sie
deckt sich nicht mit dem, was man heute Gefiihlsausdruck zu nennen pflegt. Bei
LeBrun kann auch eine Landschaft einen bestimmten Charakter haben, der mit
den Mitteln der malerischen expression ausgedriickt wird. Um MiBverstindnis-
se zu vermeiden: hiermit ist der ,,Seinssinn* der Landschaft gemeint, nicht eine
eventuelle Spiegelung von Betrachteremotionen. LeBrun sagt von der expres-
sion:

» .- C'estelle qui marque les véritables caracteres de chaque chose; c'est par
elle que 'on distingue la nature des coprs.!

In Henri Testelins (1616-1695) Sentimens des plus habiles peintres du temps sur
la pratique de la peinture heifit es dementsprechend:

,,Ce qu'on appelle expression en peinture est une représentation des choses
selon leur naturel...*?

Um den ,,wahrhaften Charakter* und das ,,Naturell“ der Dinge zu wahren, wird
dem Maler z.B. die praktische Anweisung gegeben, den Hauptgegenstand
hervorzuheben, Nebengeschehen aber in den Hintergrund zu riicken?,

Die franzosischen Theoretiker um LeBrun sprechen sich wie der GroBteil ihrer
italienischen Vorgénger fiir die Vorherrschaft des dessin vor dem coloris aus®.
LeBrun philosophiert einmal, es gebe zwei Arten von Zeichnung, zum einen die
theoretische, zum anderen die praktische:

»--. le premier dépend purement de I'imagination, qui s'exprime par des
paroles et se répand dans toutes les productions de l'esprit; que le dessin
pratique est produit par l'intellectuel et dépend par consequent de I'imagina-
tion et de la main; il peut aussi s'exprimer par des paroles...*

Die praktische Zeichnung ahme die natiirlichen Gegenstinde nach und driicke
auch die Leidenschaften der Seele aus ,,sans qu'il y ait pour cela le soin de la
couleur ... qui est accidentiel.“® Dies ist eine wahrhaft zentrale Stelle fiir das
gesamte kunsttheoretische Denken LeBruns. Man konnte sich iiber die groBe

Charles Le Brun, Conférences sur l'expression générale et particuliére, Amsterdam 1698, S.2.

2 Henri Testelin, Sentimens des plus habiles peintres du temps sur la pratique de la peinture,
Paris 1680, Tafel ,,Expression*.

3 S. Testelin, L'expression générale et particuliére, in: Jouin, Conférences (1883), S. 154 und
190.

4 Zur Rolle der Farbe im franzosischen Klassizismus vgl. Heuck, Farbe (1929), vor allem S. 17

ff.

Le Brun, in: Fontaine, Conférences (1903), S. 38.

Ebd.
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Bedeutung des imagination an diesem Ort wundern, sie ist aber, wie aus dem
Zusammenhang hervorgeht, kein Gegenspieler des Intellektes, sondern gerade
diejenige Institution, dic den dessin intellectuel verwirklicht. Die friiher schon
erwihnte Doppelcharakteristik des disegno ist von LeBrun explizit ausgefiihrt.
Die intellektuelle Zeichnung, die noch an kein irgendwie geartetes kiinstleri-
sches Medium gebunden ist, ,,s'exprime par des paroles®, sie driickt sich in
Worten aus. Man sieht, dal im Grunde genommen die Worte einen dhnlichen
Doppelcharakter haben wie der disegno, weil sie hier nur als Begriffe gedacht
sein konnen und nicht als Elemente eines literarischen Kunstwerkes. Der dessin
intellectuel erzeugt auf der anderen Seite den dessin pratique, die eigentliche
Zeichnung mit dem Malwerkzeug, die aber genauso gut durch Worte ersetzt
werden konnte, Worte, die nun Teil eines erzihlenden und beschreibenden, auf
jeden Fall konkreten Werkes sind.

Die schon bei Alberti zu beobachtende Austauschbarkeit der Zeichen auf der
medialen Ebene der Praxis wird bei LeBrun noch einmal in extenso bestitigt!.
Auf der hierarchischen Leiter liegt der coloris natiirlich noch eine Stufe tiefer.
Er ist akzidenziell, denn er ist nur in der Lage, sich selber darzustellen, wiahrend
man die Zeichnung deswegen universal nennen kann, weil sie prinzipiell alle in
der Natur vorkommenden Dinge wegen ihrer Wandlungsfahigkeit zu bezeich-
nen befdhigt ist. Die Farbe hat bei LeBrun noch nicht einmal die Aufgabe, bei
der expression des passions mitzuhelfen, die ja bei ihm dem dessin pratique
zukommt,

In eine ganz dhnliche Richtung zielt die Bemerkung Roger de Piles, der sonst
eigentlich eher als Verteidiger des coloris bekannt ist, und in dieser Eigenschaft
einen nicht zu iiberschitzenden EinfluB auf das 18. Jahrhundert ausiiben wird?:

... C€ qu'on veut appeler partie matérielle dans la peinture n'est autre chose
que 'exécution de la partie spirituelle qu'on lui accorde, et qui est proprement
I'effet de 1a pensée du peintre, comme la déclamation est I'effet de 1a pensée
du poéte.*3

Partie matérielle vertritt hier den Lebrunschen dessin pratique, partie spirituelle
kann mit dessin intellectuel gleichgesetzt werden. De Piles verbindet sogar noch
unmifverstindlicher den spirituellen Teil mit der pensée, dem rein Gedankli-
chen. Im Gefiige dieses Begriffssystems muBl déclamation jedoch mehr bedeu-

1 Vgl auch in Mace, Ut pictura poesis (1971), S. 62 den Vorwurf, der Dryden wegen seiner
Parallelisierung von Diktion und Farbgebung gemacht wurde.

2 S. zur allgemeinen Charakterisierung der ,idealen* Antagonisten Le Brun und de Piles:
Lohmiiller, Theorie (1933), S. 58.

3 Zitient nach Howard, Ut pictura poesis (1909), S. 109.
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ten als die reine Vortragsweise, da sie offensichtlich die elocutio selbst mit
einschlieBt.

Die von uns postulierte radikale Trennung der beiden Bereiche ist kein Kon-
strukt, denn die partie spirituelle muB als zeichenfreier Raum gedacht werden.
Der eindeutig cartesianische Hintergrund speziell der beiden letzten Zitate — wir
kommen auf Descartes gleich noch einmal zuriick — scheint das zu bestitigen.
Gerade die Tatsache, da3 Descartes an die Moglichkeit einer hundertprozenti-
gen Ubertragung des reinen Denkens in das System der Sprache glaubte, — ein
Charakteristikum, das jedem Rationalismus zu eigen ist! — beweist, da8 das
konkret Sprachliche zu vernachlassigen ist, da es eben nur ein effet de la pensée
sein soll2.

Die Ausfiithrungen Blanchards, eines Anhidngers des Farbprinzips in den von
Félibien aufgezeichneten Akademiesitzungen, zeigen auf, wie schnell die ange-
fiihrten rationalistischen Begriindungen ins Wanken geraten kénnen und wie
sehr unter einer derartigen Argumentation auch das ut pictura poesis-Prinzip zu
leiden hat. Solche und dhnliche Vorstellungen werden von der Autoritét des
Akademiedirektors LeBrun natiirlich zunédchst noch unterdriickt und kénnen
sich erst nach dessen Tod im Jahre 1690 wirklich durchsetzen.

»-.. que de dire que la fin du peintre est d'imiter la nature, ce n'est pas assez,
puisque plusieurs autres arts se proposent la méme chose.*
Eine anerkennenswerte Definition malerischer Aktivititen miisse hervorheben,
daB3

»cela se fait par le moyen des couleurs, puisqu'il n'y a que cette seule
difference qui rende la fin du peintre particuliere et qui la distingue d'avec les
autres arts.?

Natiirlich gab es schon friiher die Einschrinkung, daB es nicht ausreicht, die
Natur nachzuahmen, man miisse sie auch verbessemn. Dies ging aber nie iiber den
klassischen Begriff von imitatio naturae, der die Verbesserung ja gerade ein-
schloB, hinaus, wahrend an dieser Stelle eine kategorial andere Leistung gemeint

—

Vgl. hierzu Parain, Recherches (1942), S. 86.

2 Diese Behauptung a8t sich mit einer Bemerkung des gleichfalls cantesianisch inspirierten
Kunsttheoretikers Pére André untermauem, die auch nur auf den ersten Blick widerspriichlich
erscheint. ,,La plupart des hommes qui réflechissent ont a peu prés les mémes pensées sur les
mémes sujets; il n'y a que le tour qui les distingue. (zitiert nach Krantz, Essai (1970), S. 332)
Die Idealitdt des Bereiches der pensée wird durch ihre Universalitat gesichert. Die pensées sind
zwar im Ausdruck — namlich in der Sprache - variabel, dies ist aber eher zufallsbedingt, der
Grundbestand des Gedanklichen wird davon nicht beriihrt.

3 5. Jouin, Conférences (1883), S. 195.
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ist. Blanchard vermag in der Nachahmung einfach nicht mehr das Hauptziel der

Malerei zu erblicken. Es geht ihm gerade um deren spezifische Moglichkeiten

und damit um genau das, was man vor ihm immer wieder abgewertet hatte. Der

Autonomisierungsprozef3 der bildenden Kunst vollzieht sich somit erstens

durch die prinzipielle Emanzipation der Ebene der elocutio (oder der partie

matérielle) und im besonderen durch die Aufwertung der Farbe, die bei LeBrun

sogar noch aus dem ohnehin schon untergeordneten dessin pratique herausge-

fallen war. Beides trifft den ut pictura poesis-Toposin seinen Fundamenten, eine

implizite Kritik an diesem ist ja auch am Ende der zuletzt zitierten Bemerkung

nicht zu iiberh6hren.!

Der Rekurs auf die Eigentiimlichkeit der malerischen Mittel verweist auf das

Ende der Vorstellung von Kunst als Spiegel der Natur, denn nun schiebt sich die
Reflexion iiber die eigenstindige Organisation der Bildfliche in den Vorde-

grund. Wir werden bald zwei friithe Hauptvertreter dieser Richtung detaillierter

besprechen (Roger de Piles und den Abbé Du Bos), um damit einen Ubergang
zu Diderot herzustellen.

Die bei den franzosischen Klassizisten noch so gut wie vollig intakte Idee von
er Kunst als imitatio naturae kann sich auf die cartesianische Abbildtheorie

berufen?, die den Begriinder der modernen BewuBtseinsphilosophie gleichzeitig
als letzten Aristoteliker erscheinen 148t>. In dieser Abbildtheorie féllt Descartes

nach Cassirer in die herkommliche Ansicht zuriick, Erkenntnis bilde ab*. Die

visuelle Metapher imagines, mit der die BewuBtseinsprodukte bezeichnet wer-

den, bekommthier bezeichnenderweise wieder eine Funktion. Wir haben von ihr
weiter oben gesprochen und sie im Zusammenhang mit dem ut pictura poesis-

Topos interpretiert’. Descartes postuliert, der menschliche Geist kénne hinter

1 Zu den Auswirkungen der Entdeckung der Farbe auf den weiteren Verlauf der franzésischen
Kunsttheorie vgl. jetzt Imdahl, Farbe (1987) passim.
2 S hierzu beispielsweise Krantz, Essai (1970).
3 Vgl Potulicki, Modemité (1977), S. 49.
4 Vgl Cassirer, Leibniz (1962), S. 80: ,,Denn Vorstellung und Existenz treten (bei Descartes) ...
als zwei urspriinglich geschiedene, heterogene Arten des Seins auseinander.
... lumine naturale mihi est perspicuum ideas in me esse veluti quasdam imagines quae
possunt quidem facile deficere a perfectione rerum a quibus sunt desumptae non autem
quicquam majus aut perfectius continere.
Ihre Vermittlung kann danach nicht mehr anders gedacht werden, als in der alten Bildtheorie,
die durch den ersten originalen Ansatz der Descarteschen Philosophie in ihrer Unzulinglich-
keit erkannt ist." Jauss, Erfahrung (1982), S. 41 f. beschreibt die kiinstlerische Parallele so:
. Vor der Schwelle der Genieésthetik wurde am Produkt der Kunst des Menschen die Natur als
Grenze und als ideale Norm erfahren, die der Kiinstler nicht erschopfen, geschweige denn
iibertreffen, sondem nur nachahmen oder allenfalls dort vollenden kénne, wo die Natur ein
unfertiges Muster hinterlief.“
5 S.S.23f.
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der idealen Dimension der Gegenstinde der unabhingigen AuBenwelt immer
nur mehr oder weniger zuriickbleiben. Auf einem dhnlichen inhaltlichen Niveau
bewegt sich sein erst von Leibniz iiberwundenes Theorem, als wahre Gegen-
standswelt konne nur die geometrisch abstrahierte gelten, womit eine kiinstliche
Strukturgleichheit von Denken und Sein angesetzt wire. Leibniz sieht darin
spéter eine Hypostasierung des Begriffs'.

Der klassische Zeichenbegriff bevorzugt den dessin vor dem coloris und spricht
sich fiir die Spiegelsymmetrie von signifiant und signifié, von Innenwelt und
AuBenwelt aus?, In LeBruns Physiognomietraktat (Conférence sur l'expression
générale et particuliére) fillt das Bestreben auf, eine méglichst kleine Gruppe
von Physiognomie- (eigentlich Pathognomie-) typen festzulegen, die mit den
zugehorigen Affekten eindeutig verbunden sind. Diese gehen zwar von empi-
rischen Beobachtungen aus, haben aber etwas Schematisches, so daB die
unmiBverstindliche Lesbarkeit gewihrleistet ist. LeBruns physiognomische
Zeichen besitzen einen deutlichen Absolutheitscharakter, da sie weder eine
»Geschichte” besitzen, noch unmittelbar auf Individuen bezogen, sondern
gesetzt werden. Es existiert zwar eine empirische Riickkoppelung — sonst wire
die Kommunikation nicht gewéhrleistet — iiberwiegend ist aber doch das Inter-
esse, den Ausdruck zu standardisieren, um ihn universell einsetzbar zu machen.
Lesbarkeit, Geschichtslosigkeit und Uberindividualitit: all dies sind Merkmale
einer Normativitit, die im 18. Jahrhundert aus den gleichen Griinden problema-
tisiert werden wie die Vorherrschaft der Zeichnung. Lichtenberg (1742-1799)
schreibt in seinem kurzen Essay ,,Uber Physiognomik*

.--- Es gibtkeine Physiognomik von einem Volk zum anderen, ... von einem
Jahrhundert zum anderen.3

Wenig spiter féhrt er fort:

,,-Obgleich objektive Lesbarkeit von allem in allem stattfinden mag, so ist sie
es deswegen nicht fiir uns, die wir so wenig vom Ganzen iibersehen, daf wir
selbst die Absicht unseres Korpers nur zum Teil kennen.*

Die Aufsplitterung der Phdnomene in geschichtlich und individuell radikal

1 Vgl hierzu auch Cassirers Vorrede zu Leibniz Nouveeaux Essais, (Ausgabe Leipzig 1915) S.
XXIIf.

Zu der hier vorausgesetzten innen-auBen-Symmetrie vgl. Schone, Emblematik (1964), S. 49.
Georg Christoph Lichtenberg, Uber Physiognomik, in: Ausgewihlte Werke, Berlin-Weimar
1982, S. 268.

4 Ebd.,S.278f.
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disparate taucht das Zeichen in geheimnisvolle Distanz!, weil es nun kein Re-
flex von Allgemeinheit mehr ist. Die problemlose Kontinuitét von Innen- und
AuBenwelt scheint ein fiir allemal zerstért.

Verliert aber das Zeichen seine einfache Abbildfunktion, mit der es durch die
Definition als ,effet de la pensée* versehen war, tendiert es dazu, als eigenstin-
dige und gehaltbestimmende Dimension in den Kommunikationsprozef} einzu-
greifen, so kann auch der ut pictura poesis-Topos, welcher doch gerade die
Vergleichbarkeit der Kiinste auf der Ebene der inventio postulierte und damit
virtuell zeichenunabhingig blieb, nicht mehr ohne weiteres hingenommen
werden. Das 18. Jahrhundert wird ausgehend von epistemologischen und
naturwissenschaftlichen Unternehmungen diese Transformation des Zeichens
durchsetzen.

1 Lichtenberg wendet sich eigentlich nur gegen die Physiognomik und nicht gegen die bei Le
Brun thematisierte Pathognomik. Seine tiefgriindigen Bemerkungen gegen jene unterhéhlen
letztlich aber auch diese. Die Kritik an der Pathognomie, beruhend auf dem Gedanken der
Individualitit des jeweiligen mimischen Ausdrucks, ist in Frankreich z.B. bei de Piles zu
beobachten. Vgl. Wilson, Painting (1975), S. 62.
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Zusammenfassung der klassischen Lehre

Unter den beiden Leitthemen von ut pictura poesis-Topos und imitatio naturae-
Theorem hat sich die Epoche der frilhen Neuzeit vom italienischen 15./16.
Jahrhundert bis zum franzosischen 17. Jahrhundert als substanziell einheitlich
erwiesen. Diese Feststellung ist schematisch, vielleicht sogar verfilschend, in
unserem Zusammenhang aber wohl doch notwendig und legitim, weil sie nicht
mehrals Folie fiir die detaillierte Darstellung der Problematik im 18. Jahrhundert
sein will. Wesentliche Ergebnisse sind die folgenden:

‘a) Die Kunsttheorie des behandelten Zeitraumes bleibt in ihrem Grundbestand
von der aristotelischen Ontologie geprigt.

b) Sie ist eindeutig und bis in Einzelheiten von der Rhetorik bestimmt.

¢) Diesbedingtein, Einbahnverhiltnis* zwischen Werk und Betrachter, indem
dieser eher passiv bleibt und die gesamte vermittelnde Leistung von jenem
ausgeht.

d) Im rhetorischen System sind die Ebenen von inventio und elocutio erstens
getrennt und zweitens in ein hierarchisches Verhéltnis gebracht. Entsprechendes
gilt in der Kunst fiir die Sphéren von Idee und Ausdruck.

e) Die Vergleichbarkeit der Kiinste wird eher durch den Bezug auf die Ebene
der inventio als auf die der elocutio gewihrleistet.

f) Das Normative der franzosischen Kunsttheorie hingt mittelbar mit dem ut
pictura poesis-Topos zusammen, weil mit ihm typenbezogenes Denken und
»naive* Definition des Verhiltnisses von Bild und Bildgegenstand verbunden
werden kénnen.
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Ut pictura poesis non erit

Nach der kursorischen Behandlung der klassischen ut-pictura poesis-Lehre
wollen wir uns nun der weiteren Entwicklung im 18. Jahrhundert speziell an
Hand der Schriften Denis Diderots zuwenden. Zur Einfithrung in die Problema-
tik ist es allerdings notwendig, zwei bedeutsame Vorldufer vom Anfang des
Jahrhunderts kurz vorzustellen: Roger de Piles und den Abbé Du Bos.

Roger De Piles (1635-1709)

Wir haben bei der Behandlung des franzosischen Klassizismus gesehen, daB die
Auseinandersetzung um den Vorrang von Farbe oder Zeichnung in offensicht-
lichem Zusammenhang mit unserer Fragestellung steht. Tatsdchlich hat der fiir
die Vertreter des coloris-Prinzips positive Ausgang der Querelle des anciens et
des modernes einen entscheidenden EinfluB auf den Ubergang von einer
dogmatischen zu einer liberaleren ut pictura poesis-Doktrin gehabt.

De Piles ist bekannterweise der Hauptvertreter der modernes *. Bei ihm lassen
sich zum ersten Mal wirklich iiberzeugende Anhaltspunkte fiir eine grundsitz-
liche Anderung in der Bewertung der Gattungsverhiltnisse nachweisen. Eigen-
tiimlich ist die Ambiguitit seiner Auffassungen: die im ersten Teil zitierte Be-
merkung? und z.B. auch sein Kommentar zu Du Fresnoys Sur l'art de peinture?,
in dem der ut pictura poesis-Topos ausdriicklich unterstiitzt wird, erscheinen
ganz konventionell, die fiir uns interessanten Stellen dagegen befinden sich in
den Conversations sur la connaissance de la peinture et sur le jugement qu'on
doit faire des tableaux von 1677 und vor allem dem Cours de peinture par
principes *. Im Gegensatz zu den venezianischen Theoretikern, die immer als
frithe Vertreter des Farbprinzips gewertet werden, von der rhetorischen Anlage
ihrer Traktate aber nicht abgehen und daher das colore-Kapitel an seinem unter-
geordneten Platz belassen (s.0.), sagt De Piles ausdriicklich, er behandele die
Farbe zwar erst ganz zum SchluB, tue das aber nur deswegen, weil sie traditio-
nellerweise an dieser Stelle auftauche. Im Grunde genommen miisse sie aber als
die Essenz der Malerei angeschen werden’.

Zu De Piles Tesseydre, Roger de Piles (1957) und jetzt vor allem Puutfarken, Theory (1985).
Vgl. S. 37 f.

Remarques sur I'art de peinture de Charles Alfonse Du Fresnoy, in der Ausgabe von 1673.
Ausgabe der Cours von 1708, der Conversation... von 1677 (Reprint 1970).

Vgl. Puttfarken, Theory (1985), S. 64 ff.
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.11 me semble donc qu'on peut regarder le Coloris comme la différence de la
Peinture et le Dessin comme son genre.!

Unter der Rubrik des dessin als Oberbegriff rangiert die Malerei gleichgeordnet
neben Dichtunig und Bildhauerei. Das heifit, daB die Zeichnung in ihrem Ideal-
charakter? natiirlich auch die anderen Gattungen mit einschlieft. De Piles kommt
es aber speziell auf die Differenzierung an, die er durch die Beriicksichtigung der
Farbe als konstitutivem Prinzip der Malerei garantiert sieht:

,De concevoir le peintre par ses inventions, c'est n'en faire qu'un avec les

poetes... Ainsi quoi que I'idée parfaite du peintre dépende du dessin et du

coloris ensemble, il faut se la former spécialement par le coloris.*3
Hier werden dessin und invention ausdriicklich in Parallele geetzt. Die (rhetori-
sche) Erfindung erreicht man im Felde der Malerei mit den Mitteln der Zeich-
nung, der auf die inventio konzentrierten klassischen Kunsttheorie muB sie
zwangsldufig vorrangig erscheinen. De Piles' Insistieren auf dem coloris als
differentia specifica gegeniiber der Dichtung bezeichnet den entscheidenden
Schritt, mit dem er das klassische System sprengt.
Wie 148t sich nun sein Bediirfnis, die Malerei als eigenstindige Gattung zu
begreifen, interpretieren? Es wird sich zeigen, da ihnin diesem Zusammenhang
schon recht eigentlich Interessen leiten, die im 18. Jahrhundert zur vollen Ent-
faltung kommen werden. Sie lassen sich in folgenden Punkten kurz zusammen-
fassen: De Piles' Ideal ist das Bild, welches in einem plétzlichen Aufleuchten
seinen wesentlichen Inhalt vermittelt®.

,Le Peintre doit chercher sur tout a surprendre et I'un des plus grands
avantages d'un Tableau, c'est que le premier coup d'oeil luy soit favorable et
qu'on s'écrie d'abord: Ha voila qui est beau!*
Um diese plotzliche Uberraschungswirkung zu erreichen, mu8 der Maler auf
eine vollstindige Ausarbeitung der Details verzichten, weil diese den Betrachter
nur auf eine sukzessive Lektiire des Bildes festlegen wiirde®. Aus dem gleichen
Grund soll das Bild in groBen Massen und nicht kleinteilig aufgebaut werden,
weil nur auf diese Weise die direkte Ansprache an den Beschauer gesichert

Cours ...,S.312.
Vgl. vor allem S. 16.
Cours..., S. 312.

S. Puttfarken, Theory (1985), S. 80 ff.

Conversations, S. 79.

Vgl. Conversations... S.70:, Le beau fini demande de lanégligence en bien des endroits et non
pas une exacte recherche dans toutes les parties. I ne faut pas que tout paroisse dans les
Tableaux mais que tout y soit sans y étre.*
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scheint. Diese Forderung haben nach De Piles am konsequentesten Rubens und
Tizian verwirklicht, bezeichnenderweise beide Heroen des Farbprinzips!.
Interessanterweise behilt er die Forderung nach klassizistischen Kompositions-
prinzipien wie z.B. dem Pyramidalaufbau bei, aber nun nicht mehr primir aus
Griinden letztendlich metaphysischer bzw. auBlerbildlicher Erwédgungen, son-
dem weil fiir ihn allein die innerbildliche Kohirenz, die Eigengesetzlichkeit des
Kunstwerkes zihlt2,

Eteneffetle Tableau veut estre regardé comme une machine dont les pieces
doivent estre I'une pour l'autre et ne produire toutes ensemble qu'un mesme
effet...

Die Pyramidalkomposition und die von De Piles ins Zentrum seiner wirkungs-
asthetischen Reflexionen geriickten Kreisformen konnen den Bildzusammen-
hang sichern*. Er behilt also einerseits traditionelle Forderungen an das Kunst-
werk bei, deutet sie jedoch andererseits um, ein Verfahren, da sich auch nach
De Piles haufig wiederholen wird.

Das Bemiihen um Kriterien innerbildlicher Stimmigkeit fiihrt zudem zu einer
Modifizierung des imitatio naturae-Begriffs. Bei allem Streben nach Natur-
wahrheit duBert sich De Piles doch gleichzeitig kritisch:

.11 ne faut pas seulement imiter ce que 1'on voit, mais ce que 'on peut voir
d'avantageux a I'Art.**

In dhnlichem Sinne geht es dem Autor nicht um die couleur als Farbe in der
Natur, sondern um das coloris als Bildfarbe. Wir beobachten hier in Keimen eine
bedeutsame Verschiebung: entscheidend ist nicht mehr die Beziehung Bildge-
genstand — Naturgegenstand sondern die der Bildgegenstinde untereinander.
Man konnte paradox formulieren, daB das Ideal der Naturwahrheit fiir De Piles

Vgl. 2.B. Conversations ..., S. 292 und Cours ..., S. 106.

Vgl. Puttfarken, 1981, S. 292 ff.

Conversations, S. 297.

An dieser Stelle ist besonders auf folgende Bemerkung von Kambartel zu verweisen:
~Abweichend von den durch Lomazzo empfohlenen, dic eckigen Formen (Dreieck und
Quadrat) noch einschlieBenden Kompositionsfiguren der Malerei hat Roger de Piles allein die
Kreisform fiir ideal erachtet und deren Schénheit nicht wie zuvor die Renaissance mit der vom
Verstand kontrollierten RegelmiBigkeit, sondem erstmals mit der dem Auge angenehmen
simultanen Uberschaubarkeit erklirt. .. Die positive Schonheit beruht nicht auf der Rationalitit
als solcher, sondern auf der optisch evidenten Rationalitit.”, Kambartel, Symmetrie (1972), S.
66 f. Man kann sich auch unter Berufung auf Kambartel vorstellen, daB die Ubernahme z.B.
der Pyramidalkomposition mit ihrer unmitielbar ,evidenten Rationalitidt* oder ,,simultanen
Uberschaubarkeit* bzw. der Affinitit zum modemen Symmetriebegriff begriindet wird.

5 Cows ..., S.262.
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nur dann zu erreichen ist, wenn innerkiinstlerische Wahrheit realisierbar er-
scheint.

Am deutlichsten wird die scharfe Trennung zwischen bildlicher und auBerbild-
licher—d.h. historischer — Wahrheit vielleichtin den Conversations, indenen der
Hauptredner Pamphile darauf hinweist, dal auch ein in der historischen Ange-
messenheit mangelhaftes Bild durchaus ein gutes Kunstwerk sein kann'. Er
behauptet in vélliger Ubereinstimmung hierzu, daB die instructio — also die
Hauptfunktion des rhetorisch pointierten Werkes —nicht zum Kernbestand eines
Kunstwerkes gehdre. De Piles emanzipiert die Wirkung sozusagen von ihrem
konkreten, rationalen Ansatz und macht aus ihr ein Vehikel, das zum reinen
asthetischen Effekt tendiert. In diesem Sinne ist auch sein moderner wahrneh-
mungsisthetischer Ansatz eine Umdeutung rhetorischer Tradition.

Am Beispiel Roger De Piles wird deutlich, daB aus dem Bemiihen um eine
Emanzipierung der Gattung Malerei von den anderen Kiinsten ihre Autonomi-
sierung folgt. Damit ist eine Position erreicht, mit deren theoretischer und
praktischer Ausarbeitung das ganze 18. Jahrhundert beschéftigt sein wird.

Jean-Baptiste Du Bos (1670-1742)

Die von Roger De Piles eingeschlagene Richtung wird in Frankreich mit Du Bos'
Réflexions sur la poesie et la peinture aus dem Jahre 1719 fortgesetzt. In seiner
Asthetik des sentiment setzen sich zum ersten Mal eindeutig sensualistische
Elemente gegeniiber der rationalistischen Tradition durch. Man fiihrt das im
allgemeinen auf die Rezeption des englischen Empirismus in Frankreich zuriick?
— John Locke wire hier in erster Linie zu nennen.

Zunichst bedeutsam ist Du Bos Festlegung der Funktion von Kunst auf die
unmittelbare Beriihrung der menschlichen Psyche®, die mit dem Hinweis
begriindet wird, der Mensch sei von Natur aus begierig nach der Erregung von
Leidenschaften. Auf dieser Grundlage erklart er den spezifischen Illusionscha-
rakter von Malerei und Poesie:

,»Ne pourroit-il (sc. die Kunst) pas produire des objets qui excitassent en nous
des passions artificielles capables de nous occuper dans le moment que nous

1 Vgl Conversations ..., S. 106 f.
Als bedeutendstes Werk zu Du Bos’ Asthetik, in dem auch den uns hier wichtigen Aspekten
ein gebiihrender Platz eingerdumt ist, wire zu beachten: Fubini, Empirismo (1965). AuBerdem
auch: Lombard, Abbé Du Bos (1913).

3 Premiére Partie der Réflexions ... in der Ausgabe von 1770 (Reprint 1967), S. 1 ff.
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le sentons et incapables de nous causer dans la suite des peines réelles et des
afflictions véritables?!

Natur- und Kunstwirkung sind unterschieden. Der Differenzcharakter wird auch
von Du Bos aufgrund der Eigenart der jeweils erregten Emotion bestimmt. In der
Realitat ist sie fiir den auf irgend eine Weise beteiligten ,,Zuschauer durch die
immer mit zu beriicksichtigenden Folgen geprégt. Dem Kunstwerk gelingt es
eigentiimlicherweise, diese konkreten Sachzusammenhinge auszuschliefien.
Die Leidenschaftsspannung wird damit jedoch nicht zerstort, obwohl sie in
Wirklichkeit natiirlich an das Ereignis einschlieBlich seiner — unter Umstinden
hochst gefahrlichen — Konsequenzen gebunden ist; oder noch pointierter ausge-
driickt: obwohl der emotionelle Charakter des Ereignisses nur durch die even-
tuell prekiren Begleitumstinde iiberhaupt erst erzeugt wird?. Die Tendenz, das
Kunstwerk in seinem eigenstindigen Wirklichkeitscharakter zu begreifen,
driickt sich auch in der folgenden Bemerkung aus

»--- lorsque nous regardons avec application les tableaux ... notre attention

principale ne tombe pas sur l'objet imité, mais bien sur 1'art de I'imitateur.*
Obwohl Du Bos die Gattungshierarchie grundsétzlich weiterhin anerkennt — mit
Stilleben kann er z.B. wenig anfangen —, muB eine solche Auffassung, die ganz
auf die Eigengesetzlichkeit des Bildes abhebt, letztendlich zu einer Unterwan-
derung der Hierarchie fiihren. Den Widerspruch kénnte man durch den Gedan-
ken aufheben, daB der Autor einerseits alle Aufmerksamkeit auf die Gefiihlser-
regung lenkt und somit zwangsldufig Historienbilder bevorzugen muf; anderer-
seits aber entdeckt er die Wirkung an dem in sich geschlossenen Werk, das auf
anderer Realititsebene agiert. Die Auflosung des Widerspruchs kann aber
letztlich nur dadurch bewerkstelligt werden, da8 man das sentiment schlieBlich
aus den eigenstindigen malerischen Mitteln entstehen 146t und nicht aus den
dargestellten Affekten. Du Bos befreit in der Tat Farbe und Zeichnung aus ihrer
ontologischen Fixierung, um sie unter reinen Geschmackskategorien zu beurtei-
len, zieht aber nicht ausdriicklich die von uns angenommenen Konsequenzen®*.
Fiir den Bereich der Poesie konkretisiert er die beschriebene Tendenz dort, wo
es einmal mehr um die Abgrenzung von Kiinstler und Historiker geht:

1 Ebd. S.26.
Zur Theorie der Ilusion und dem gleichzeitig aktuell werdenden Fiktionalititsprinzip vgl.
Tavernier, Apropos (1984), S. 158 ff.; auBerdem Strube, Illusion (1971), S. 33; besonders aber
HaBelbeck, 1979, der die Problematik bis Lessing verfolgt und zu Ergebnissen gelangt, die fiir
die weitere Argumentation dieser Arbeit einige Bedeutung haben.

3 Réflexions ..., S. 69.

4 Ebd. S. 510 ff.
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»~Enlisantun historien ... nousregardons son style comme I'accessoire. L'im-
portant, c'est la vérité... En lisant un poéme nous regardons les instructions
que nous y pouvons prendre comme l'accessoire. L'important, c'est le style,
parce que c'est du style d'un poéme que depend le plaisir de son lecteur.*!

Hier ist die Erweckung von sentiment durch diejenige von plaisir ersetzt. Die
Ausdriicke liegen fiir Du Bos begrifflich insofern nahe beieinander, als das —
entweder positiv oder negativ besetzte — Gefiihl ja nach unseren obigen Aus-
fithrungen im Kunstwerk einen anderen Reinheitsgrad erreicht und damit im
Grunde genommen zum plaisir wird. Entscheidend bleibt, da8 die Wirkung an
den Stil gebunden ist.

Auch in anderen Themenbereichen kann man Du Bos' Affinitit zu De Piles be-
obachten. Die Eigenart der Begriffskonstanz bei gleichzeitiger Umdeutung wire
z.B. an seinem Verstindnis von vraisemblance zu verdeutlichen. Wahrschein-
lichkeit war indem noch von Aristoteles geprédgten 17. Jahrhundert entweder im
Sinne einer Darstellung des in der Realitit allgemein tiblichen oder aber als das
gegeniiber der Kontingenz des Alltiglichen moglich scheinende Stringente
gedeutet worden?, In jedem Fall war sie tendenziell an der Objektwelt orientiert,
nicht an dem rein kiinstlerischen Stimmigkeitsprinzip Duboscher Prigung, der
die vraisemblance allein dem ungehinderten Wirkungsbediirfnis unterstellt und
das Kriterium der historischen Wahrheit dadurch relativiert, daB8 er es diesem
Bediirfnis ganz unterwirft.

Eine wichtige Konsequenz aus einer solchen Form von Gefiihlsisthetik ist
weiterhin die Ablosung des spezialisierten Kennersals Idealbild des Rezipienten
durch den einfachen Betrachter, dessen dsthetische Reaktionsfahigkeit in seiner
reinen Menschlichkeit aufgeht. Verzicht auf rational-diskursive Bildinterpreta-
tion und ausschlieBliche Konzentration auf die unmittelbare und substanziell
unerkldrbare Wirkung gehen mit dieser Entwicklung, die, wie wir spéter sehen
werden, im weiteren Verlauf des 18. Jahrhunderts noch erstaunliche Konsequen-
zen haben wird, einher.

Unser eigentliches Thema, die Bedeutung des ut pictura-poesis-Topos bei Du
Bos, muB als Reflex dieser kurz beleuchteten Grundposition gedeutet werden.
Zunichst einmal fillt die programmatische Funktion des Topos auf, der als
Motto fiir den gesamten Traktat dient. Er scheint im Zusammenhang mit Du Bos'
Theorie von der ,malenden Poesie® gewdhlt zu sein, die in der ersten Jahrhun-
derthalfte vor allem in England und Deutschland eine groBe Anhingerschaft
gefunden hat®. In ihr spiegelt sich zweifellos auch eine im Zuge des Empirismus

1 Ebd. S. 303.
2 Vgl hierzu Bray, Formation (1927), SS. 197, 199, 206 und 210.
3 Vgl. Buch, Ut pictura poesis (1972), besonders S. 26 ff.
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gewachsene Reaktion auf das rationalistische Ideal des 17. Jahrhunderts, sie soll
uns hier aber, da sie fast eine eigene literarische Gattung darstellt, nicht weiter
interessieren.

Wichtiger ist die Tatsache, da der Abbé in der konkreten Beurteilung der
Gattungen teilweise gravierende Unterschiede aufzeigt!. Er zielt hierbei nicht
aufdie tibliche Paragone-Problematik ab, die sich traditionellerweise darauf be-
schriankt zu untersuchen, wie sehr sich Wort bzw. Bild jeweils dafiir eignen,
AuBenwelt moglichst umfassend darzustellen. Du Bos legt bezeichnenderweise
Wert auf die Verbindung von ut pictura-poesis-Problematik mit der bei uns
zentralen Thematik von Wirkungsmichtigkeit und Eigengesetzlichkeit des
Kunstwerkes. Hierfiir seien einige Beispiele genannt:

,Un Poete peut nous dire beaucoup de choses qu'un Peintre ne sauroit nous
faire entendre.*?

Die an sich bekannte Unterscheidung ist deutlich auf den Werk-Betrachter-
Bezug hin pointiert. Uberfrachtung des Bildes mit Sinngehalt wiirde auf die von
Du Bos entwertete diskursive Rezeption festlegen, wihrend die Literatur und
ihre spezifischen Mittel mit solchen Schwierigkeiten nicht konfrontiert sind.
Konsequenterweise ist er sehr zuriickhaltend, wenn es um die Form der Allego-
rie im Gemilde geht:

,»11 est rare que les peintres réussissent dans les compositions purement all-
égoriques parce qu'il est presque impossible que dans les compositions de ce
genre ils puissent faire distinctement connaitre leur sujet... Encore moins
peuvent-ils toucher de coeur.*?

Die wechselseitige Bedingung von Wirkungsdimension und ,,Autonomie* wird
hier besonders deutlich. Will das Bild beeindrucken, so muBl es ganz in sein
eigenes Sein zuriickgenommen werden. Es wird zum selbstindigen dsthetischen
Mikrokosmos, der nur in seiner Abgeschlossenheit iiberhaupt ,,sprechend” sein
kann, aber nicht mehr verniinftiger Reflex des Makrokosmos zu sein hat. Die
Geschichte der nachklassischen Asthetik ist auch eine Variation dieser scheinbar
so widerspriichlichen Konstellation.

1 Vgl Fubini, Empirismo (1965), S. 27.
2 Réflexions ..., S. 84.
3 Ebd,S.203.
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Denis Diderot

Wir wollen uns nach dieser summarischen Einfiihrung in relevante dsthetische
Fragestellungen des 18. Jahrhunderts nun ausfiihrlich auf die Diskussion des
Diderotschen Kunstbegriffs einlassen. Dieser Autor bildet rein zeitlich — seine
ersten Werke stammen aus den 1740er Jahren, er stirbt 1784 — das Gelenkstiick
zwischen der frithaufklérerischen, in groen Teilen noch vom klassischen Ra-
tionalismus geprégten, in ihren wahmehmungsisthetischen Fragestellungen
aber durchaus wegweisenden Kunsttheorie und der nachaufklirerischen, wenn
man so will priromantischen Geniedsthetik. Um Diderots Ansatz zu verstehen
istes unabdingbar, seine allgemeinen philosophisch-anthropologischen Gedan-
ken mit in Betracht zu ziehen. Wichtig ist das vor allem deswegen, weil Diderot
in klarer Opposition zur cartesianischen, aber auch noch aufklérerischen Tren-
nung von Koérper und Geist, eine komplexe Integration von Leiblichem und
Spirituellem postuliert, die eine Zusammenschau von natiirlichen und apperzep-
tionellen Grundstrukturen des Menschen erfordert.

Die Beschéftigung mit dem Herausgeber der groen franzgsischen Enzyklopd-
die soll daher in zwei Hauptabschnitten erfolgen. Im ersten Teil werden wichtige
Passagen aus seinen epistemolologisch-wissenschaftstheoretischen Methoden-
diskussionen interpretiert, im zweiten, ausgedehnteren Teil soll es um die
eigentlich kunstheoretische Seite seiner Untersuchungen gehen, die um die
zentralen Salonkritiken aus den Jahren 1759 bis 1781 gruppiert sind. Die wut
pictura poesis-Thematik und ihre im weitesten Sinne zeichentheoretische
Grundlegung wird dabei immer im Blickfeld bleiben.

Philosophisch-naturwissenschaftliche Schriften
Die Lettres sur les aveugles

Der Brief iiber die Blinden ist Diderots erste ausfiihrlichere Schrift zur Proble-
matik der ihn besonders interessierenden menschlichen Apperzeptionsfihig-
keit. Er verfaBt ihn im Jahre 1749, nachdem er bis dahin hauptsichlich Uber-
setzungsarbeiten aus dem Englischen und kleinere Dialoge produziert hat. Im
Blindenbrief erreicht Diderot zum ersten Mal eine konsequent materialistisch-
atheistische Position, die ihm iibrigens wegen threr UnmiBverstindlichkeit eine
langere Gefangnisstrafe einbringt. Wir wollen aber zeigen, da dieser Materia-
lismus keineswegs auf eine billige Abbildtheorie zu reduzieren ist und nachwei-
sen, wie komplex und fruchtbar scine Gedankenginge schon zu diesem frithen
Zeitpunkt sind’.

1  Als Standardwerk zu Diderots Frithschrifien wire zu nennen: Venturi, Jeunesse (1939), die fir uns

interessanten Aspekte werden aber bei Perkins, Diderot (1982) sehr viel plastischer auseinandergelegt (vgl.
besonders sein Kapitel iber die Leftre sur les aveugles, S. 11-27).
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Diderot beschreibt in seinem an Mme. de Puisieux gerichteten Brief den Besuch
bei einem Blinden, der ihm viel iiber die spezifischen Erkenntnisméglichkeiten
eines Menschen berichtet hat, der seines wichtigsten Sinnes beraubt ist. Im
Anschlufl daran kommt er auf weitere, teilweise wegen ihrer wissenschaftlichen
Leistungsfahigkeit beriihmt gewordene Fille zu sprechen. Unser Autor entdeckt
im Verlaufe seiner Reflexionen die grundsitzliche Relativitit aller Sinneswahr-
nehmungen. Er postuliert gegen den von ihm als absurd, aber schwer widerleg-
bar empfundenen Idealismus eines Berkeley’, mit dem ihn nichtsdestoweniger
einiges verbindet, die Existenz einer erfahrbaren AuBenwelt. Diese ist aber je-
weils nur torsohaft von den einzelnen Sinnen perzepierbar, nimmt man eine
Erweiterung der Sinnesvermdgen an, so steht einer parallel dazu verlaufenden
Vervielfachung der Objektdimensionen nichts entgegen. Auf diese Weise
entsteht ein Hiat zwischen dem einzelnen Wahrehmungsvermdgen und der
AuBenwelt: die Qualitit des aufgenommenen Gegenstandes richtet sich nach der
speziellen Struktur des Sinnes, eine Hypothese, die dem urspriinglich sensuali-
stischen Ansatz scheinbar genau entgegengesetzt ist, gleichzeitig aber die
eigentiimliche Affinitdt von Berkeleyschem Idealismus und z.B. Condillac-
schem Sensualismus zeigt?.

»--. Cc'est I'expérience seule qui nous apprend a comparer les sensations
n‘ayant rien qui ressemble essentiellement aux objets, c'est a 'experience a
nous instruire sur les analgoies qui semblent étre de pure institution‘

Die Arbeit des BewuBtseins besteht demnach nicht so sehr in einer Abstimmung
auf die Gegenstinde der AuBenwelt, sondern viel mehr in dem Versuch, im
Laufe einer langen Erfahrung Kohirenz in die ganz verschieden gearteten
Wahrnehmungen zu bringen. Die pure institution verweist aulerdem darauf, dal
die Ordnung, die im Weltverstindnis erreicht werden muB, keine vorgegebene
Ordnung des Seienden ist, sondern im subjektiven BewuBtseinsakt erst erschaf-
fen wird. An einer anderer Stelle spricht Diderot das noch expliziter aus:

,»,Mais de ce que nos sens ne sont pas en contradiction sur les formes, s'ensuit-
il qu'ils nous soient mieux connues? Qui nous a dit que nous n'avons point

Diderot, Oeuvres compleétes, (versch. Herausgeber) Paris 1975 ff = O.C. (neu), Bd. IV, S. 44.
Ebd., S. 45: ... d'ailleurs, remarque judicieusement l'auteur de I'Essai sur l'origine des
connaissances humaines (=Condillac) soit que nous nous élevions jusqu'aux cieux soit que
nous descendions jusque dans les abimes, nous ne sortons jamais de nous mémes; et ce n'est
que notre propre pensée que nous appercevons: or c'est 1a le resultat du premier dialogue de
Berkeley.“ Diderots Verwandtschaft mit Berkeley zeigt sich deutlich in einem Brief an Sophie
Volland: ,,Les choses ne sont rien en elles-mémes; elles n'ont ni douceur ni amertume réelle:
ce qui les fait ce qu'elles sont, c'est notre dme* O.C. Bd. XVIII, S. 365.

3  O.. (neu), Bd. IV, S. 62.

N —

S1



affaire a des faux témoins? ... Car que savons-nous? ce que c'est que la
matiere? nullement...*"

Ein solcher Skeptizismus ist in der Konsequenz dem Berkeleyschen System, das
AuBlenwelt als solche gar nicht anerkennt und alles ins Innere des Subjektes
verlegt, nicht unghnlich. Er zeigt, daB Diderot sich iiber die Unmdoglichkeit der
Erkenntnis des ,,Dinges an sich* vollig im klaren ist.

Wenn Wahmehmung und Wahrgenommenes auf solche Weise radikal getrennt
werden, dann verwandelt sich die Perzeption in eine Zeichenproduktion?
Wissenschaft und Kunst, die unter dem Gesichtspunkt der Zeichenhaftigkeit
ihrer Werke vergleichbar sind, konnen daher als Bemiihungen gewertet werden,
Zeichen (welcher Art auch immer) in eine bisher unbekannte Beziehung zu
setzen.

,»Mais toute langue en général étant pauvre de mots pour les écrivains qui ont
l'imagination vive, ils sont dans le méme cas que des étrangers qui ont
beaucoup d'esprit; les situations qu'ils inventent, les nuances délicates qu'ils
appergoivent dans les caractéres.. . les écartent a tout moment des fagons de
parleraordinaires et leur font adopter des tours de phrases qui sont admira-
bles.*

Im Grunde genommen geht es hier um eine Fruchtbarmachung der Metaphori-
zitidt von Sprache. Pointiert formuliert ist Erkenntnis ein Vorgang der gliickli-
chen Metaphernbildung®. Auf dhnliche Weise metaphorisch ist das Verhaltnis
zwischen den einzelnen Sinnen, die ja ausdriicklich untercinander nicht verbun-
den sind, weil sie eben gerade keinen gleichen Sachverhalt in nur sekundér
unterschiedliche Medien iibertragen, die deswegen zu vernachlissigen wiren®.
Eine expression heureuse® ist demzufolge ein Ausdruck (oder auch eine Meta-
pher), der nach au8en hin so weit offen ist, da er von jemand anderem, der iiber
differierende Erfahrungen verfiigt, weitergehend interpretiert werden kann. Der
blinde Mathematiker Saunderson, den Diderot als Paradebeispiel anfiihrt, ist auf
seinem Gebiet vielleicht gerade deswegen so erfolgreich, weil er zu einer

1 Vgl ebd S.72.

Vgl. Perkins, Diderot (1982), S. 20:  If visual sensations and our concepts are not reproductions
of objects, it followes that with our eyes we draw not the real world, but abstractions from it.“

3  0.C. (neu), Bd. IV, S. 42.

4 Vgl Chouillet, Formation (1973), S. 395 ff. S. auch Undank, Diderot (1979), S. 54: It may
already be apparent, that for Diderot there can be no representation, no transfer of knowledge,
without the intervention of metaphor or a metaphorical structure.*

5 O.C. (neu), Bd. IV, S. 62: ,,On congoit sans peine que l'usage d'un des sens peut Etre
perfectionné et accelleré par des observations de l'autre; mais nullement qu'il y ait entre leurs
fonctions une dépendence éssentielle.*

6 Ebd,S. 41.
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auBergewohnlichen Zeichenproduktion gezwungen ist, die den Erkenntnisfort-
schritt mit sich bringt!. Auf der anderen Seite kann der sehende Naturkundler
iiberhaupt erst die ganze Tragweite der Entdeckungen des blinden Saunderson
ermessen, weil er zusétzliche Assoziationsmoglichkeiten besitzt.

Wenn die transformierende Zeichenhaftigkeit schon auf der Ebene der Sinnes-
wahrnehmungen selbst einsetzt?, so ist deren Bewertung?, wie sie sich in allge-
meinen Anschauungen, moralischen Vorstellungen, metaphorischen Systemen
ausdriickt, zwangsldufig noch mehr von Relativitit gepragt.

»-- ant nos vertus dépendent de notre maniére de sentir et du degré auquel
les choses extérieures nous affectent!‘“

Fiihrt man diesen Gedanken weiter, so bemerkt man die Tendenz zu einer
geradezu bedngstigenden Form von Solipsismus, denn nach allem, was Diderot
im weiteren Verlauf der Lettre noch hinzufiigt, schlieBen die unterschiedlichen
maniéres de sentir auch den Erfahrungshorizont der jeweiligen Individuen ein,
es geht also nicht nur um den Gegensatz von Blindem und Sehendem, sondern
um den zwischen verschiedenen Subjekten iiberhaupt.

Der bei Diderot entwickelte BewuBtseinsbegriff besitzt eine eigentiimliche
Ambiguitit: auf der einen Seite resultiert aus der Verfliichtigung der Objektwelt
die beschriebene Form von Skeptizismus, andererseits wird in der Definition der
Erkenntnis als Zeichenproduktion® die Vorstellung von Kreativitit, die ja auch
in dem sprachphilosophischen Zitat® ganz deutlich zum Vorschein kommt, eher
fundiert als in einer naiven Abbildtheorie, die die weitgehende Ubereinstim-
mung von Wahrmehmung und Wahrgenommenem postuliert.

Diderot reiht sich mit seinen Gedanken aus der Lettre sur les aveugles in eine
Tradition moderner Epistemologie ein, die auf ,,empiristischer* Seite mit Locke,
auf ,rationalistischer Seite mit Leibniz beginnt. Bei diesem setzt sich zum
ersten Mal die Vorstellung durch, daB die Garantie fiir die ,,Wahrheit* einer

1 Vgl. Potulicki, Modemité (1977), S. 117: ... Diderot souligne que paradoxalement le manque
de sensations augmente le nombre des idées ... Dans le silence et l'obscurité les idées
s'associent au dela des limites du monde de la perception possible...“ Also ist wissenschaftliche
Genialitat gerade nur dort zu verwirklichen, wo der Forscher sich gleichsam von der Auen-
welt zuriickzieht und die Konstruktion der Theorie ganz dem Spiel seiner Erkenntniskrifte
iiberlassen kann.

2 S. Mglberg, Aspects (1964), S. 39.

3 Fir den Empiristen Diderot ist es selbstverstiandlich, daB der Sinneswahmehmung vor der
Abstraktion in Allgemeinbegriffen Prioritdt zukommt.

4 0.C. (neu), Bd. 1V, S. 27.

S Es muB allerdings darauf hingewiesen werden, daB der Begriff von Diderot nicht verwandt

wird. Er ergibt sich aber beinahe unmittelbar aus seinem Ansatz.
6 S.S.52 Anm. 3.
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Aussage nicht primér in ihrer Ubereinstimmung mit der reflektierten AuBen-
welt, sondern viel mehr in er Stimmigkeit des Satz- bzw. Theoriezusammen-
hanges zu suchen ist'. Ordnung wird auch bei ihm zu einer Leistung des Ver-
standes, gegeniiber dem sich die Welt in eine prinzipiell unendliche Vielheit
verliert. Ihre Humanisierung durch Anwandlung an Verstandesprinzipien fallt
mit der Schaffung von Ordnung zusammen?. Ahnlich wie bei Diderot ergibt sich
fiir Leibniz die Notwendigkeit, Wahrmehmung in Affinitit zu Bezeichnung zu
setzen®, Dies fiihrt in den Meditationes de cognitione, veritate et ideis zu einem
Sprachbegriff, in dem es keine vollkommen klaren und deutlichen — das hiee
eben mit der AuBlenwelt iibercinstimmenden — Begriffe mehr gibt, weil verkiirzt
gesagt jeder, selbst der mathematische Begriff, dem ProzeB3 der unendlichen
Definierbarkeit unterworfen ist*.

In vergleichbarer Weise, wennauch von einem vollig verschiedenen Standpunkt
ausgehend, bemerkt Locke die unausrdumbare Interferenz von Sprache und
Idee’. In der Erkenntnis von der Bedeutungsunterschiedenheit ,,gleicher Worte
in verschiedenen Sprachen macht er sich klar, daB die sinnliche Struktur der
Zeichen einen unmittelbaren Rekurs auf die dahinterstehenden Ideen nicht
zul4Bts. Eigentlich ist schon hier eine Position beriihrt, die die Theoriebildung als
Zeichendiskurs gegeniiber dem Sachdiskurs ausspielt. Zu guterletzt ist auch die
von uns hervorgehobene solipsistische Tendenz der Diderotschen Reflexion bei

1 Vgl Blumenberg, Wirklichkeitsbegriff (1964), S. 6: ,Erst Leibniz hat gegen Descartes
gesehen, daB die vollkommene Simulation von Wirklichkeit kein Betrug mehr wire, weil dazu
sowohl die Implikation der Behauptung des nicht Bestehenden als der Schaden der Enttidu-
schung fiir den Betroffenen fehlen wiirden. Anders gesagt: der groe barocke Gedanke des
Lebens als Traum ist fiir Leibniz nicht nur ohne Schrecken, sondemn der Ausdruck eines neuen
Wirklichkeitsbegriffes, in dem die inteme Konsistenz alles Gegebenen mit der moglichen
Soliditat von Wirklichkeit identisch ist.“ Vgl. auch Simon, Wahrheit (1978), S. 180.

2 Vgl hierzu Cassirer, Einfiihrung in die Nouveaux Essais, dt. Ausgabe Leipzig 1915, S. XXIII

3 Vgl. McRae, Leibniz (1976), S. 20: ,,Leibniz defines perception as expression or representation
of the many in the one, or of the composite in the single... (S. 22) Leibniz does not speak of
perception as signs, but he does. .. regard them as analogons to diagrams, and diagrams are for
him signs or characters.*

4  Zum Sprachproblem bei Leibniz vgl. speziell Simon, Sprachphilosophie (1981), S. 13.

5 Vgl zuderauf den ersten Blick paradox anmutenden Aufwertung der Sprache als Erkenntnis-
mittel und ihrer Metaphorizitit: de Man, Epistemologie (1983), vor allem S. 415 ff.

6 Dazu Coseriu, Geschichte (1969), S. 42: , Bei Locke findet sich auch eine erste, nicht rein
formale, Phinomenologie der Bedeutungen, womit Locke zur Feststellung der zumindest
parziellen Verschiedenheit der Bedeutungen in den verschiedenen Sprachen kommt. Das war
auch schon friither bekannt, wurde aber als Problem nie thematisiert. Es wurde fast immer
angenommen, die Einzelsprachen unterschieden sich nur im Materiellen, in der auleren Form,
die Bedeutungen dagegen seien identisch. Ahnlich auch Ricken, Grammaire (1978), S. 91.
Vgl. zu Diderots Sprachbegriff, in dem die sprachliche Kreativitit gerade durch ihre Insuffui-
zienz erzeugt wird: Bemauer, Sprachkritik (1956), vor allem S. 52 ff.
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Locke vorgebildet, weil dieser aus den differierenden Erfahrungen jedes einzel-
nen Individuums dessen Einzigartigkeit ableitet.!

1 Lockes Gedanke wirkt unmittelbar auf seine politische Philosophie zuriick, deren biirgerlicher
Charakter wiederum als sozialpsychologisches Komplement zu der uns spiter beschiftigen-
den Kunstkritik gewentet werden kann. Vgl. Colie, Locke (1966), S. 34: ,Since every man's
experience is different from that of every other man: we are each, as it were, the center of a

unique world of which we are also in part the maker.*
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Der Traktat De l'interprétation de la nature

Der Text, dem wir uns nun zuwenden wollen, ist in ¢iner ganz anderen Form
gehalten. In der im Jahre 1754 — also zu einer Zeit, als Diderot durch die Her-
ausgabe der ersten Enzyklopadiebidnde schon eine gewisse Beriihmtheit erlangt
hatte! — erschienenen Interprétation de la nature formuliert er thesenhaft seine
naturwissenschaftlichen Erkenntnisse; dabei ist ein erster Teil vor allem metho-
dologischen Fragen gewidmet, ein zweiter behandelt konkrete (biologische)
Fragen?, und der letzte kehrt noch einmal zu grundlegenden philosophischen
Problemen zuriick. Wir miissen naturgemif speziell die Teile eins und drei niher
betrachten. Sie schliefien in ihrem Diskussionsgegenstand unmittelbar an die
Lettre sur les aveugles an.

In der Interprétation vollzieht Diderot endgiiltig die Wende vom abstrakt
mathematischen zum empirischen wissenschaftlichen Ideal.

»--- que (die Mathematik) c'est une espéce de métaphysique générale ou les

corps sont dépouillés de leurs qualités individuelles...*?
Andieser Stelle 148t sich ganz eindeutig die Kritik an Descartes heraushéren, der
das Allgemeine der mathematischen Methode fiir das eigentlich Wirkliche
gehalten hatte, gegeniiber dem das Einzelne nur cinen niedrigeren Realitétsgrad
beanspruchen konnte. Die Hypostasierung der Allgemeinbegriffe in eine sub-
jektunabhingige Giiltigkeit entband ihn aber von der Notwendigkeit, das Preka-
re am Verhaltnis BewuBtsein — AuBenwelt wirklich in den Blick zu bekommen.
Diderots Bemerkung ist nicht in dem Sinne zu verstehen, als wolle er die
allgemein-begriffliche Methode vollig desavouieren, um alles der sinnlichen
Betrachtung zu iiberantworten. Er fordert vielmehr die Verbindung von Speku-
lation und Experiment* und scheint sich dabei sehr wohl der Tatsache bewuBt zu
sein, daB letzteres erst aus einer bestimmten Fragestellung erwachsen kann,
insofern von vorneherein schon von einem spekulativen Moment durchdrungen
ist. Diderot trifft in der Tat begriffliche Unterscheidungen, die darauf hindeuten:

»Le goiit de I'observation peut étre inspiré a tous les hommes; il semble que
celui de l'experience ne doive &tre inspiré qu'aux hommes riches‘

—

Zu Diderots Biographie vgl. am ausfiihrlichsten Wilson, Diderot (1972).

2 Diderot war auf naturwissenschaftlichem Gebiet vor allem an biologisch-naturgeschichtlichen
Fragestellungen interessiert. Zur Einbindung seiner Theorien in den Forschungsstand des 18.
Jahrhunderts vgl. Roger, Sciences (1963), S. 585 ff.

0O.C. (neu), Bd. IX, S. 29.

Vgl. ebd. S. 27 f.

Vgl. ebd. S. 46.
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Der scheinbar begriffsfreie Raum der Erfahrung wird hier ganz deutlich dadurch
zu einer komplexen Verbindung von Denken und Sinnlichkeit erhoben, daf§
unser Autor ihn vom einfachen Beobachter, dem keine aktiv erkennende Rolle
zukommt, unterscheidet'. Diderots Einsicht in die Unabdingbarkeit von Hypo-
these und Vermutung zeichnet ihn gegeniiber den meisten anderen franzosi-
schen Aufklarungsphilosophen aus, die ihrerseits an das positivistische Ideal der
reinen Beobachtung glauben. Dabei vernachléssigen sie gleichzeitig die konsti-
tutive Rolle des beobachtenden Subjekts. Im Gegensatz dazu steigert sich
Diderots Versuch, den subjektiven Anteil zu isolieren, manchmal zu einer
radikalen Trennung von Erkennendem und Objektwelt.

»-+. tout se passe en nous. Nous sommes ol nous pensons étre... Car, apres

tout, qu'l y ait hors de nous quelque chose ou rien, c'est toujours nous que

nous apercevons... Nous sommes l'univers entier. ?
Diese Sachlage ist nicht dadurch zu verdndern, dal man die subjektiven
Einfliisse zuriickdréngt. Die Erkenntniskrifte miissen im Gegenteil moglichst
produktiv ins Spiel gebracht werden.
Die Unmoglichkeit eines unmittelbaren, naiven Verhéltnisses zur Natur, die wir
eben herauszuarbeiten versucht haben, fiihrt zum Entwurf einer (natur)wissen-
schaftlichen Methodologie, die sehr stark durch intuitive Elemente gepragt ist.
Instinct wird gegen raison ausgespielt®, der geniale Forscher, der die richtigen
Fragen stellt, kommt in kiirzester Zeit zu Ergebnissen, die der einfache Betrach-
ter in seinem ganzen Leben nicht erreicht.* Der Experimentalphilosoph wird als
Mensch mit verbundenen Augen beschrieben, der sich tastend vorwirtsbewegt
und dem héufig der Zufall zu Hilfe kommt.® In den kiihnsten Bestimmungen
entdeckt Diderot im begabten Wissenschaftler einen ,,Esprit de divination*, der
seine Theorien erahnt® — wortlich miite man die gewagte Metapher subodorer
mit ,erschnuppern‘ iibersetzen, was das Irrational-Intuitive nur noch mehr
unterstreicht.” Die Bedeutung, die Diderot dem assoziativen Denken des Wis-
senschaftlers zumiBt, gipfelt in folgender Bemerkung: ,,... c'est a ces sortes de
réves qu'on doit plusieurs découvertes*.® Der Traum ist fiir unseren Autor ein
Medium, in dem der konventionelle Sachzusammenhang einer Bezeichnung

1 Vgl die Interpretation von Mayer, Diderot (1959), vor allem S. 114 ff.
2 Brief an Falconet, Correspondance, Bd. VI, S. 376.

3 Vgl OC. (neu), Bd. IX, S. 34 f.

4 Vgl ebd. S. 40.

S Vglebd,S. 43 f. und 47.

6 Vgl ebd. S. 48.

7

8

Vgl. hierzu Fabre, Diderot (1963), S. 78.
0O.C. (neu), Bd. IX, S. 50.
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ausgeblendet wird, um ihr die volle Kraft der intuitiven Verweisung auf unter
Umstéinden weit entfernte Bereiche zu erméglichen. Nur auf diese Weise sind in
Diderots Augen wissenschaftliche Entdeckungen méglich?.

Der beschriebene epistemologische Standpunkt ist nicht nur am Subjekt ausge-
richtet, er geht insofern noch weiter, als er jedem einzelnen Subjekt einen jeweils
zumindestens leicht differierenden Weltentwurf zugesteht?. Aus unserer Inter-
pretation der Lettre sur les aveugles ergab sich schon die Diagnose, da8 eine
bestimmte Theorie letztendlich immer am individuellen Erfahrungsschatz des
einzelnen ,.esprit de divination“ orientiert ist.

Lareligion nous épargne bien des écarts et bien des travaux. Si elle ne nous
eiit point éclairés sur 'origine du monde et sur le systéme universel des étres,
combien d'hypotheses différentes que nous aurions été tenté de prendre pour
le secret de la nature? Ces hypotheses étant toutes également fausses nous
auraient paru toutes a peu pres également vraisemblables.*3

Die Beruhigung im Angebot der christlichen Welterstehungstheorie ist natiirlich
nur scheinbar. Diderot hat diesen Standpunkt ldngst hinter sich gelassen, und
seine Aussage ist voll von Ironie. Fillt diese Pramisse aber weg, so dndert sich
auch die Bewertung der nachfolgenden Bemerkungen: es muf viele mégliche
Hypothesen zu dem Problem geben, und da sie nun nicht mehr von vorneherein
als falsch beiseite gelassen werden kénnen, mufl man gemiB ihrer jeweiligen
vraisemblance entscheiden®.

Diderots ausgeprigt subjektivistische Erkenntnistheorie ist vor dem Hinter-
grund eines extrem chaotischen Naturbildes zu bewerten®. Der Ausdruck vicis-
situde perpétuelle hat eine geradezu toposhafte Bedeutung in seinem Gesamt-
werk. Die duBerste Heterogenitit der Objektwelt war schon mit einem resignie-
renden Unterton von Saunderson in der Lettre sur les aveugles festgestellt
worden. Kausalitit, Ordnung, Schonheit, alles Qualititen, die iiblicherweise der
von Gott geschaffenen Natur unterstellt werden, definiert Diderot als Instrumen-
te menschlicher WelterschlieBung, die somit keine objektive Bedeutung mehr
besitzen®. In der Interprétation stellt sich das Problem in paradoxer Form:

Vgl. hierzu z.B. Winter, Materialismus (1972), S. 118 und Fabre, Diderot (1963), S. 90.
Vgl. Groethuysen, Pensée (1913), S. 335.

0O.C. (neu), Bd. IX, S. 95.

Einer dhnlichen Betrachiungsweise ist die Bemerkung im Enzyklopidieartikel Encyclopédie
verpflichtet: ,.L'univers, soit réel, soit intelligible, a une infinité de points de vue sous lesquels
il peut étre représenté, et le nombre des systémes possibles de la connaissances humaine est
aussi grand que celui de ces points de vue.” O.C. (neu) Bd. VII, S. 211.

Vgl. hierzu z.B. Diderots Brief an Voltaire vom 11/6/1749, in: Correspondance I, S. 77 f.
Vgl. Winter, Materialismus (1972), S. 187 ,In der Interprétation de la nature selbst greift
Diderot das teleologische Denken an, in dem z.B. auf die Frage nach dem Wesen der Milch,
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,,51 les phénomenes ne sont pas enchainés les uns aux autres il n'y a point de
philosophie... Mais si I'état des &tres est dans une vicissitude perpétuelle; si
la nature est encore al'ouvrage... il n'y a point de philosophie. .. Ce que nous
prenons pour l'histoire de la nature n'est que I'historie tres-incompléte d'un
instant.*!

Jeder Kenner Diderots weiB, da8 die ,,nature encore a I'ouvrage* eine seiner
zentralen Vorstellungen bildet, auf der z.B. der Entwicklungsgedanke des im
nichsten Kapitel zu besprechenden Réve de I’Alembert aufbaut. Konsequenter-
weise miifite daraus folgen, daB keine Philosophie (das bedeutet in der Aufkla-
rung natiirlich immer auch Wissenschaft) moglich ist. Versteht man die Aussage
als indirekten Hinweis, so muB festgestellt werden, da8 Philosophie/Wissen-
schaft nicht als Spiegel der Natur zu deuten sind, sondern als autonomes
Erklarungsmodell, dem keine Wahrheit im iiblichen Sinn zukommt, weil es nur
auf prinzipiell falsifizierbare Funktionalitit Anspruch erheben kann; noch deut-
licher: weil es ein bestimmtes praktisches Interesse einer Epoche befriedigen
kann, dariiber hinaus aber keine Verbindlichkeit besitzt.

Ein solches Erklarungsmodell fiihrt uns auf die Zeichenhaftigkeit von Erkennt-
nis zuriick?. Wissenschaft ist fiir Diderot nicht als idealer, zeichenfreier Raum
denkbar, sondern nur in der Form von Sprache.

,On ne retient presque rien sans le secours des mots; et les mots ne suffisent
presque jamais pour rendre précisement ce que l'on sent.*

Der Nachteil ist an dieser Stelle gleich mitgedacht: es gibt keine Moglichkeit der
exakten Phanomenbezeichnung im Medium Sprache. Die Subjekt-Objekt Di-
stanz verdoppelt sich hier sozusagen: war die Sinneswahrnehmung schon als
abstrahierender, isolierender Akt gedeutet worden, so scheint diese Tendenz in
der Versprachlichung, die durch den Gebrauch von Begriffen verallgemeinert,
weiter verstirkt.

Die der Natur vom Menschen aufgezwungene Ordnung ist bei niherem Hinse-
hen eine Ordnung des sprachlichen Diskurses, die aber immer transzendierbar
seinmuB. Genau auf dieser Ebene 148t sich Diderots intuitive Methodologie auch

mit threr Funktion Saugetiere zu emihren, geantwortet wird. Auch die teleologische Erkli-

rungsstrategic ist ein Versuch, die Ordnung der Welt zu veranschaulichen, obwohl sie in

anderer Betrachtungsweise auch als subjektiv-anthropomorphistisch eingeschitzt werden

kann.“ S. auch Perkins, Diderot (1982), S. 33 und Proust, Diderot (1962), S. 270, der die

Verbindung zu Hume herausstellt.

0.C. (neu), Bd. IX, S. 94.

2 Vgl den letzten Abschniut; wir wollen uns jetzt auch auf andere Texte Diderots beziehen, die
sonst im Einzelnen nicht behandelt werden kénnen.

3 O.C.Bd. XTI, S. 77. (Pensées détachées sur la peinture)

—
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am besten denken: nur die Unbestimmtheit der Sprache erlaubt die im weitesten
Sinne metaphorische Weiterentwicklung eines Theoriezusammenhanges!. Die
individuelle Erfahrung des einzelnen Forschers bezieht ihren Impetus gerade aus
der Tatsache, daB das sprachliche Zeichen seine Vorstellung nicht genau
festlegen kann, sondern sie in gewisser Weise zum Klingen bringt, sie dazu
veranlaBt, sich selbst auf produktive Weise weiterzuspinnen?. Die Suche nach
Analogien findet auf sprachlicher Ebene statt. Eine jeweils differierende Erfah-
rung von Welt wird in der Interpretation des Zeichens aktiviert, wobei entschei-
dend ist, daB sie sich wirklich nur an einer vorgegebenen sprachlichen Formu-
lierung entziinden kann, nicht etwa im ,,Juftleeren* Raum fortschreitet.

»Autantd'hommes, autant de jugements. Nous sommes tous diversement or-
ganisés. Nous n'avons aucun la méme dose de sensibilité. Nous nous servons
tous a notre maniére d'un instrument vicieux en lui-méme, 1'idiome qui rend
toujours trop ou trop peu; et nous adressons les sons de cet instrument a cent
auditeurs qui écoutent, entendent, pensent et sentent diversement**

Die innige Verschmelzung von Denkform und Bezeichnungsform wird in
diesem Zitat vielleicht am deutlichsten. Dabei ist festzuhalten, daB die Mangel-
haftigkeit der Sprache, ihre immer wieder zum Vorschein kommende Insuffi-
zienz in unserer Interpretation erkenntnismafBigen Fortschritt iiberhaupt erst er-
moglicht: ihre vollstindige Klarheit (die dann erreicht wire, wenn sie weder
trop, noch trop peu iibermittelte), die dem cartesianischen Ideal des clare et
distincte gleichkame, lieBe den intuitiven Mitteln des menschlichen Geistes
keinen Spielraum, sie wiirde ihn — wenn man sich Kommunikation auf diese
Weise iiberhaupt denken kann —ein fiir alle Mal festlegen, im Grunde genommen
der gesamten spannungsreichen Subjekt-Objekt-Beziehung in Diderots Denken
zuwiderlaufen®.

Wir haben das Symbolhafte in der Diderotschen Erkenntnistheorie inden letzten
beiden Kapiteln so sehr ins Zentrum der Diskussion geriickt, weil es auch fiir die

1 Vgl hierzu Vidan, Diderot (1976), S. 2211.

. Tous n'appergoivent pas toutes les propriéiés des €tres. Aucuns ne les sentent et ne les
appergoivent rigoureusement de la méme maniére. Trés peu saisissent tous les points par
lesquels on peut établir entre eux des points de contact. O.C. Bd. I, S. 329. (Réfutation de
l'ouvrage d'Helvétius, intitulé I'Homme).

3 0.C.,Bd. XI,S. 47. (Salon 1767).

4  Eine weitere von den vielen sprachphilosophisch relevanten Reflexionen, die unseren Ansatz
bestitigt, lieBe sich aus dem Enzyklopadieartikel ,, Théosophes* anfiihren: ,,Mais cet homme
était dominé par son imagination; il est perpétuellement enveloppé de comparaisons, de
symboles, de métaphores, d'allégories; créateur de la science et plein d'idées nouvelles pour
lesquelles il manquait de mots; il en invente qu'il ne définit point.” Zit. nach Fabre, Diderot
(1963), S. 78.
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Kunsttheorie eine entscheidende Voraussetzung bildet. Wir werden sehen, da8
fiir unseren Autor die Kunst ein Symbolsystem ist, dessen Bedeutsamkeit nicht
in seiner Transparenz aufgeht. Vielmehr erhilt es Signifikanz auf der Ebene
seiner Zeichen. Die Verallgemeinerung der Gattungen unter dem ut pictura
poesis-Topos ist auf dieser Reflexionsstufe nicht mehr méglich, weil er die
Vemnachldssigung des Zeichens als konstituierenden Bestandteil von Sinn
voraussetzt.
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Der Entretien entre d'Alembert et Diderot — Réve de d'Alembert

Die beiden Dialoge sind aus einer Trias entnommen, die mit einem Suite de
I'’Entretien genannten kurzen Stiick abschlieit, das aber hier nicht behandelt
werden soll. Sie entstanden im Jahre 1769.

Dasin der Interprétation vorgestellte Naturbild wird vom Dialogpartner Diderot
im Entretien in groBem Stile weitergefiihrt und ausgedeutet. Er arbeitet gegen-
iiber seinem Gesprachspartner, dem beriihmten Mathematiker und Enzyklopa-
diemitarbeiter d'Alembert auf etwas hin, das man schlagwortartig als Entsub-
stanzialisierung und Temporalisierung der Natur begreifenkonnte. Am Beispiel
des unendlichen Lebenskreislaufes, in dem jede Substanz in jede beliebige
andere verwandelt werden kann!, zeigt Diderot, dal man bei genauerem Hinse-
hen nicht von deutlich und unabinderlich verschiedenen Stoffen sprechen kann.
Sie sind vielmehr nur durch ihren divergierenden Organisationsgrad getrennt,
der es erlaubt, die Grenzen zwischen den einzelnen Wesen flieSend zu halten?,
Als erstes entscheidendes Ergebnis ist an dieser Stelle die Ablosung einer
substanziellen durch eine funktionale Definition festzuhalten.

Mit dem Konzept der Organisation ist auf der anderen Seite das der Entwicklung
verbunden.

»--. VOUS supposez que les animaux ont été originiairement ce qu'ils sont a
présent. Quelle folie! On ne sait non plus ce qu'ils ont €té qu'onne saitce qu'ils
deviendront. Le vermisseau imperceptible qui s'agite dans la fange, s'ache-
mine peut-étre a 1'état de grand animal.*?
Die verschieden hoch entwickelten Organisationsgrade der als einformig ge-
dachten Grundsubstanz* sind eine Funktion der Zeit. Alle existierenden Lebewe-
sen gehen auf einen einheitlichen Ursprung zuriick. Der hier naheliegende
Evolutionsbegriff ist zumindest beriihrt: vor allem im nachfolgenden Réve de
d'Alembert gibt es zwar auch die auf Lukrez zuriickgehende Vorstellung von der
willkiirlich hin und herspringenden Natur, andererseits ist aber sehr wohl auch
die zielgerichtete Entwicklung eines Organismus gedacht®. Fiir eine kontinuier-
liche Entwicklung im Gegensatz zu einer vollig beliebigen lukrezischen Verdn-
derung spricht in unserem Zitat auch die Wahl der Vokabel ,,s'acheminer®, die
wortlich iibersetzt ,,sich auf den Weg machen* bedeutet und der Vorstellung von

Vgl. 0.C., Bd. I, S. 108 ff.

S. Standley, Sensationalist (1969), S. 217.

0.C.,Bd. 11, S. 117.

Vgl. ebd.: Il n'y a plus qu'une substance dans l'univers, dans 'homme, dans I'animal.*

Vgl. ebd., S. 138; zum Evolutionsproblem vgl. Roger, Sciences (1963), vor allem das Diderot-
Kapitel (S. 585 ff.) und Crocker, Diderot (1959).
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unvorhergesehenen Spriingen entgegensteht. Ein solches Naturbild entspricht
in keiner Weise mehr der auch noch cartesianischen Vorstellung vom wohl-
geordneten Gotteswerk, das seine Legitimitit aus dem Glauben an eine statische,
entwicklungslose Objektwelt erhielt!. D'Alembert spricht im zweiten Dialog,
dem Réve, unter dem Eindruck der vorhergehenden revolutionidren Thesen
seines Gesprachspartners Diderot im Traum und entwickelt dabei geniale Ge-
danken. Sie werden von den zuhdrenden Mme. de I'Espinasse und Bordeu,
einem Arzt und Biologen aus der Schule von Montpellier, der fiir die Entwick-
lung seiner Wissenschaftim 18. Jahrhundert groBe Bedeutung besitzt?, interpre-
tiert. D'Alembert stoB8t die folgenden, den Zeitgenossen sicherlich Unbehagen
einfléBenden Sitze hervor:

,-Qui sait les races d'animaux qui succéderont aux notres? Tout change, tout
passe, il n'y a que le tout qui reste. Le monde commence et finit sans cesse. ..
Dans cette immense océan de mati¢re, pas une molécule qui ressemble a une
molecule, pas une molecule qui ressemble a elle méme un instant.**

Gehtman von dieser volligen Aufsplitterung und Individualisierung aus, so wird
die Stabilitit und Abstraktheit der begrifflichen Erkenntnis natiirlich um so
deutlicher. Diese ist schlieBlich nicht mehr als Nachahmung, sondern nur noch
als Kreation zu deuten®,

.- .. tout se tientdans la nature, et. .. celui qui suppose un nouveau phénomene
ou rameéne un instant passé, recrée un nouveau monde.*

Nunistbei den Diderotschen Pramissen, in denen die dauernde Veranderung von
Natur aus festgelegt ist, dieser Fall eigentlich immer gegeben. Jedes Treffen
einer Aussage ist von vorne herein dazu bestimmt, sein Objekt zumindest leicht
zu verfehlen, schon weil es, will es sinnvoll sein, einen bestimmten Zeitpunkt
wihlen muB, der gegeniiber der vicissitude perpétuelle notwendig ein Konstrukt
ist®. Wie man die Problematik auch beleuchtet, ob von der Seite der Sinneswahr-
nehmung, vom Sprach/Zeichenproblem her, oder ausgehend von der jeweiligen
Zeitstruktur, immer resultiert ein uniiberwindlicher Subjekt-Objekt-Hiat, den

Vgl. hierzu die beeindruckende Studie von Lepenies, Ende (1978).

Vgl. Dieckmann, Bordeu (1938).

O0.C,Bd. 11, S. 132.

Wir sehen an dieser Stelle, wie eng die besprochenen Werke trotz ihres relativ groBen zeitlichen
Abstands ineinandergreifen. Naturbild und Erkenntnismodell werden gemeinsam entwickelt.
Die Entstehung der modemen Epistemologie ist immer nur in dialektischer Vermittlung mit
der Vorstellung von einer mehr und mehr in vélliger UnfaBbarkeit sich auflésenden Natur zu
denken.

0.C,Bd. 11, S. 111.

Vgl. den schonen Abschnitt zu Diderot in: Poulet, Etudes (1949), S. 220 ff.

HW N -

[, 3%

63



wir deswegen so ausfiihrlich analysieren, weil er fiir die eigentlich im Mittel-
punkt der Arbeit stehende imitatio-Problematik in der bildenden Kunst grund-
legend ist!.

Der Réve de d’Alembert liefert die konkrete Ausfiihrung dessen, was Diderot in
der Interprétation de la nature zur epistemologischen Bedeutung des Traumes
ausgesagt hatte2. Der Arzt Bordeu charakterisiert kurz den Unterschied zwi-
schen Wach- und Traumzustand.

»Dans la veille le réseau obéit aux impressions de I'objet extérieur. Dans le
sommeil c'est de l'exercice de sa propre sensibilité qu'émane tout ce qui se
passe en lui.*?

Die Kommentatoren, und hier besonders H. Dieckmann, der bis heute bedeu-
tendste Diderot-Forscher, haben gerade in diesem Dialog die metaphorisch-
analogische Sprachform herausgestellt, die d'Alembert im Ausgang von dem
vorherigen Gesprach mit Diderot zu ganz erstaunlichen Ergebnissen fiihrt*. Die
hier zum Vorschein kommende regelrechte Sprachmagie dient nach Diderot
dazu, die rapports eloignés, die in der durch ein Netz von Verbindungen
organisierten Wirklichkeit versteckt sind, aufzudecken.

»Quel est I'effet de I'enthousiasme dans 'homme qui en est transporté, si ce

n'estde lui faire apercevoir entre des étres €loignes des rapports que personne

n'y a jamais supposés?*’
Aus dem unmittelbaren Zusammenhang dieses Zitates geht hervor, da Wissen-
schaftler und Kiinstler in ihrem Tun durchaus vergleichbar sind. Qualititen wie
Enthusiasmus, Intuition und Imagination werden immer wieder fiir beide
Gruppen beansprucht. Zum anderen ist zumindest angedeutet, daB die rapports
zwar ein natiirliches Fundament besitzen, eigentlich aber sehr stark auf das
spekulierende Subjekt bezogen bleiben.
Die Aktivierung der Verstandeskrifte verldauft nicht allein iiber den direkten
Rekurs auf AuBenwelt und den Versuch, diese ins Subjekt zu iibertragen,
sondern mit Hilfe der imaginativen Kraft des Erkennenden, die unter Ausblen-
dung des unmittelbaren Objektbezuges wirksam werden kann. Anders ausge-
driickt gewinnt die Form der Aneignung die Uberhand iiber deren bloBen Inhalt,

1 Schon Diderots imaginationsbetonter Sprachbegriff deutet die Beziehung von Kunst- und
Wissenschaftssprache an.

2 Zur assoziativen Denkweise, die im Traum gepflegt wird und der nach Diderot besondere

Bedeutung zukommt vgl.: Mayoux, Diderot (1936), S. 524 f.

0.C. Bd. 11, S. 174.

Vgl. Dieckmann, Form (1966) und ders. Metaphoric (1973).

O.C. (neu), Bd. VII, S. 46 (Antikel Eclectisme).
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der als durch jene konstituiert gedacht wird'. Diese methodologisch zentrale
Einsicht bleibt auch fiir den Réve de D'Alembert bestimmend, sie préigt geradezu
dessen Form. Deutlich wird das besonders an einem Punkt der Unterhaltung
zwischen Bordeu und d'Alembert, der seinen Traum inzwischen beendet hat.

,»{d'Alembert) Mais son récit (sc. der Imagination) ... défigure le fait ... etles
instruments sensibles adjacents congoivent des impressions qui sont bien
celles de l'instrument qui résonne, mais non celle de la chose qui s'est
passé...2
Bordeu driickt es kurz darauf etwas anders aus. Das spezifisch Imaginative
kommt in den Diskurs ,,par les idées qui se réveillent les unes les autres.*
D'Alembert hilt dieses Vorgehen der Imagination — ein Erkenntnisinstrument,
das schon beim frilhen Descartes, dann aber vor allem im 18. Jahrhundert in
immer stidrkerem MaBe und speziell in Kants Kritik der Urteilskraft ins Zentrum
des menschlichen Erkenntnisvermdgens geriickt wird® — fiir poésie und menson-
ge, obwohl seine schopferische Kraft gerade an der erwihnten Stelle mehr als
einsichtig wird. Eine solch miBverstindliche Formulierung ist typisch fiir die
hintergriindig-ironische Diktion Diderots, dessen geistesgeschichtliche Einord-
nung nicht zuletzt auf Grund dieser Tatsache erschwert wird.

1 Vgl Ozdoba, Heuristik (1980), S. 122.
2 O.C.,BdI,S. 178 f.
3 Vgl Simon, Wahrheit (1978), S. 206 ff.
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Zusammenfassung der methodologischen Schriften

Das letzte Kapitel thematisierte speziell Diderots epistemologischen Konzepte,
die konkreten, z.B. fiir die biologische Forschung wegweisenden Ergebnisse
verblieben mit Absicht am Rande. Zentraler Inhalt war seine Idee von der
Zeichenhaftigkeit menschlicher Erkenntnis, die von der Einsicht in eine tiefgrei-
fende Subjekt-Objekt-Spaltung ihren Ausgang nimmt. In ihrem Gefolge steht
ein geradezu divinatorischer Zeichen- bzw. Sprachbegriff, der nicht mehr
einfach der rationalistischen Tradition darin folgt, daB er Zeichen fiir vernach-
lassigbare duBere Bedingungen der Kommunikation hilt, die einzig und allein
in der sinnlichen Konstitution des Menschen begriindet sind. Gegen die hier
postulierte Transparenz der Zeichen setzt Diderot genau an dieser Stelle — der
moderne Theoretiker wiirde vom ,,0Ort der Semiose* sprechen — die mogliche
geistige Produktivitit und daraus resultierend wissenschaftlichen Fortschritt an.
Der hier eingefiihrte Zeichenbegriff konnotiert mit Erkenntniskriften (Meta-
pher, Imagination etc.), die in der rationalistischen Tradition obsolet waren,
fiihrt andererseits zu der Annahme eines ausgesprochen engen Verhiltnisses von
wissenschaftlicher und kiinstlerischer Forschung'. Letzterer wollen wir uns

jetzt zuwenden.

1 Vgl Chouillet, Formation (1973), S. 110. Chouillets Buch beinhaltet die wohl bedeutendste
und ausfiihrlichste Analyse der Asthetik Diderots. S. auBerdem James, Méthode (1975); dieser
Autor macht die Uberlappungen von kiinstlerischer und wissenschaftlicher Methode zum
Grundthema seiner Dissentation.
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Diderots kunsttheoretisch-kritische Schriften

Der Enzyklopadieartikel L‘origine et la nature du beau

Diderot beschiftigt sich in seinem sehr ausfiihrlichen Enzyklopédieartikel tiber
den Ursprung und die Natur der Schénheit (1751) zum ersten Male ausfiihrlich
mit dsthetischen Problemen. Im ersten Teil unterzieht er eine ziemlich subjektive
Auswahl an Schonheitstheoretikern — von Platon und Augustin bis zu seinen
unmittelbaren franzdsischen und englischen Vorldufern — einer kursorischen
Kritik. Er wirft ihnen im allgemeinen vor, auf rein deskriptiver Ebene zwar viele
sinnvolle Beobachtungen gemacht zu haben, niemals aber wirklich zu versu-
chen, den Begriff des Schonen auf seine Urspriinge zuriickzufiihren. Als bestes
Beispiel konnen wir den griindlich untersuchten Hutcheson anfiihren, in dem
man ,,un grand nombre d'observations délicates sur la maniere d'atteindre la
perfection dans la pratique des beaux-arts*! finden kdnne, der aber das Schon-
heitsempfinden in einem theoretisch kaum haltbaren ,,sechsten Sinn* verankert
habe. Abgelehnt wird auch Batteux, der in den wenige Jahre vor dem Enzyklo-
pidieartikel erschienenen Beaux arts réduits @ un méme principe (1746) immer
sehr eloquent die Nachahmung der ,,belle nature™ gefordert hatte, sich aber
letztendlich kaum darum bemiihen wollte auseinanderzulegen, was denn dieser
Begriff iiberhaupt beinhalte. Wir werden uns um Batteux als ,.idealen Widersa-
cher* unseres Autors im Zusammenhang mit dem Taubstummenbrief noch
intensiver zu kiimmern haben.

Diderot selbst bemiiht sich im systematischen zweiten Teil um eine strenge
Isolierung des dsthetischen Phinomens. Dazu bestreitet er vor allem die traditio-
nell verbreitete Gleichsetzung von schén und niitzlich®. Hierin kommt ein
empirisch-kritischer Ansatz zum Ausdruck — konkrete Phinomene werden her-
angezogen, die geeignet sind, unbegriindete Behauptungen zu widerlegen — der
sich gegen die rationalistisch geprigte Anschauung des franzésischen Klassizis-
mus richtet. Fiir dessen Verallgemeinerungstendenzen war eine von der Denk-
figur her ganz dhnliche Vermischung von beau und vrai bzw. vraisemblable
typisch?.

1 OC,Bd.X,S. 17
.11 n'est personne qui n'ait éprouvé que notre attention se porte principalement sur la similtude
des parties, dans les choses mémes ol cette similtude ne contribue point a l'utilité...“, ebd., S.
22. Die Isoleriung des ithetischen Phinomens betrifft weiterhin eine Abgrenzung vom
moralisch Guten, die uns im Salon-Kapitel noch ausfiihrlicher interessieren soll. Vgl. hierzu
Roy, Poetik (1966), S. 35 ff.

3 Vgl die kurze Darstellung des traditionellen Schonheitsbegriffs in Knabe, Schliisselbegriffe
(1972), S. 53 ff. (Anikel Beawté, Beau).
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Empirisch begriindet bleibt seine Argumentation natiirlich auch bei dem Ver-
such einer positiven Bestimmung von Schonheit. Der 4dsthetische ProzeB soll aus
der allgemeinen sinnlichen Konstitution des Menschen abgeleitet, die Scheinlo-
sung eines postulierten sechsten Sinnes durch eine Interpretation dessen, was
wirklich beobachtbar ist, ersetzt werden!.

-+ tout ce qui se passait en nous, tout ce qui existait hors de nous, tout ce qui
subsistait des siécles écoulés, tout ce que l'industrie, la réflexion, les décou-
vertes de nos contemporains produisaient sous nos yeux continuait de nous
inculqzuer les notions d'ordre, de rapports ... de symmétrie, de convenan-
ce...”

Die Elemente der Aufzihlung am SchluB sind nun aber nidhere Charakterisierun-
gen dessen, was schon genannt wird. Sie sind nach Diderot gerade nicht ,,ewig,
originell und essentiell”, sondermn Abstraktionen, die vom Geist vollzogen wer-
den. Die Verankerung des Schonen in der Natur als objektive Qualitit ist hier
schon zerstort. Das Zitat erinnert zudem deutlich an eine weiter oben herange-
zogene Bemerkung zur Rolle der Erinnerungen im Erkenntnisprozef3®. So wie
dort der Wissensfortschritt aus produktiven Assoziationen vergangener Ein-
driicke entstanden war, so wird hier die &dsthetische Urteilsfahigkeit aus der
jeweiligen sinnlich vermittelten Erfahrung abgeleitet. Eine nicht ndher definier-
bare Kennerschaft folgt auf den traditionellen normativen Schonheitsbegriff*.

Diderot reduziert die Vielfalt der Relationsbegriffe auf das eine, bei ihm
grundlegende Konzept der rapports®. Aus der prinzipiell unbegrenzten Zahl von
moglichen Beziehungen isoliert das Subjekt diejenigen mit dsthetischer Valenz.

,.Lerapport en général est une opération de 'entendement, qui considere soit
un étre, soit une qualité, en tant que cet ére ou cette qualité suppose
I'existence d'un autre &tre ou d'une autre qualité. ¢

Wiederum zeigt sich die Subjektivierung daran,da der rapport als eine Relation
erscheint, die vom einzelnen denkenden Wesen aufgestellt wird, mit Gegen-
standlichkeit nicht mehr substanziell, sondern nur noch funktional verbunden
ist. Andererseits muf sie als wirkliche, d.h. irgendwie im Gegenstand vorhande-

0.C, Bd. X, S. 24 ff.

Ebd., S. 25.

S.0.,S.51.

Vgl. Funt, Diderot (1968), S. 51:,, The judgement of taste, Diderot is fond of repeating, is the
result of a long suite of observations or experiences.*

Zur Bedeutung des rapport-Begriffs in der Asthetik des 18. Jahrhunderts, vgl. Migliorini, Studi
(1966), S. 80.

6 O.C, Bd. X, S. 31. Vgl. zu den rapports auch Chouillet, Formation (1973), S. 311 und
Deuchler, Traktat (1955-57), S. 213. AuBerdem Funt, Diderot (1968), S. 97.
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ne postuliert werden, um die Moglichkeit einer rudimentéren Intersubjektivitat
tiberhaupt noch zu garantieren. Dieser paradoxe Tatbestand zeigt sich speziell an
dem von Diderot angefiihrten Beispiel der Louvrekollonade. Zwar ist diese
Inkunabel der modernen franzosischen Architektur schdn, ob sie nun von
Menschen dafiir gehalten wird oder nicht, aber doch nur fiir mégliche Wesen,
deren Geist dhnlich organisiert ist wie der der Menschen. ,,... pour d'autres elle
ne pourrait étre ni belle ni laide.”! Diderot scheint sich hier selbst zu wider-
sprechen. Die Schwierigkeit 148t sich ausrdumen, indem man den Doppelcha-
rakter des rapport-Begriffs beriicksichtigt. Einerseits ist er subjektiv gesetztes
Konstrukt aus einer virtuellen Unendlichkeit und eher von der menschlichen
Erkenntnis her begriindet. Andererseits wurzelt er gleichzeitig in der Gegen-
standswelt, die trotz allem den Charakter eines — wenn auch fungiblen —
Angebotes an den Verstand bewahrt?.

Diderots Beharren auf der Bedeutsamkeit der rapports impliziert die theoreti-
sche Unmagglichkeit eines absoluten Schonheitsbegriffes, in dem jedes Element
einen bestimmten #sthetishen Wert besitzt. Dagegen behauptet er die vollstin-
dige Abhingigkeit dieser Qualitit vom jeweiligen situativen Kontext. Das
beriihmte Diktum ,,Qu'il mouriit“ aus Comneilles Horaziern kann in den im
Enzyklopadieartikel angefiihrten Varianten eine Bedeutungsvariabilitit errei-
chen, die von sublim bis burlesk reicht, ohne dal dem Ausdruck ein solcher Wert
an sich zukédme?.

Auch der rapport-Begriff héngt natiirlich wieder mit Diderots epistemologi-
schem System zusammen. Er hatte im Entretien entre Diderot et d’Alembert und
dem Réve de d’Alembert die scheinbare kategoriale Unterschiedlichkeit von
anorganischer und organischer Materie im allgemeinen, die von Tier und
Mensch im besonderen dadurch relativiert, daB er die jeweiligen ,,qualitativen
Spriinge* durch differierende Formen der materialen Organisation zu erkldren
versuchte. Organisation aber ist nur ein anderer Terminus fiir ,,Beziehungs-
system*. Im Enzyklop4dieartikel Du Beau nun zieht er die Grenze zwischen
asthetisch bewertbarem und nicht #sthetischem gerade nicht zwischen zwei
absolut unterschiedenen Gegenstandsbereichen, wie das z.B. in einer klassizi-
stischen Gattungshierarchie vorausgesetzt ist, sondern zwischen zwei Formen
von Bezichungsgeflechten. Sie lduft also quer durch die Gesamtheit aller
Objekte und wir konnen schon hier absehen, daB eine solche Idee Konsequenzen
fiir die Einschétzung bisher aus dem Bereich der Hochkunst ausgeschlossener

1 0O.C,BdX,S.27.
Vgl. Crocker, Two (1952), der von einer ,modified subjectivist theory of beauty* spricht (S.
61). S.a. Coleman, Aesthetic (1971), S. 43.

3 Vgl O.C,Bd. X,S.30f.
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»hiederer Gegenstinde hat.

,»Le beau qui résulte de la perception d'un seul rapport est moindre ordinai-

rement que celui qui résulte de la perception de plusieurs rapports‘!
In diesem Zitat wird die Parallele besonders deutlich; aus einer Unendlichkeit
von Beziigen so viel wie moglich darzustellen, d.h. sinnféllig werden zu lassen:
das ist die abstrakte Forderung, die sich sowohl an Wissenschaft als auch an
Kunst richtet?. Diderot definiert das Geniale immer wieder als die Fihigkeit, weit
entfernte Phidnomene in rapport zu setzen, wobei allerdings fiir die Kunst eine
wichtige Sonderbedingung gilt. Der Rezipient muB sich nicht begrifflich dar-
iiber klar werden, wie der Schonheitseffekt vom Kiinstler erreicht wurde. In der
Architektur z.B. ist es nicht n6tig, daB er die MaBverhiltnisse bestimmt, die in
der Lage sind, Harmonie zu erzeugen. Es geniigt, wenn diese sinnlich anschau-
lich wird®. Trotzdem aber ist in Diderots rapport-Theorie Kunst als Erkenntnis
definiert. Die Doppelgleisigkeit von fehlendem Begriff und gleichzeitiger
Erkenntnisleistung erinnert unwillkiirlich — und wie wir meinen philosophiehi-
storisch berechtigterweise — an Kants Kunstphilosophie. Auch Kant geht in der
Vorrede zu seiner Kritik der Urteilskraft dhnlich wie Diderot — natiirlich in sehr
viel systematischerer Weise — von einer Dichotomie von Erkenntnis mit Begriff
(= Wissenschaft) und Erkenntnis ohne Begriff (= Kunst) aus. Die Vergleichbar-
keit wird bei ihm vor allem dadurch garantiert, daB er in beiden einen Versuch
am Werke sieht, empirische Mannigfaltigkeit begrifflich bzw. dsthetisch faBbar
zu machen. In seiner Wissenschaftskonzeption steht er Diderot zudem insofern
auBerordentlich nahe, als er sie gerade nicht als ein Instrument betrachtet, das
von der festen Regel ausgeht, um sie einfach auf Empirie anzuwenden. Im
Gegenteil macht er ihren Kern in dem Anspruch aus, genau entgegengesetzt
Empirie unter Begriffe zu stellen; dieser Proze kann aber im Kantischen System
nicht regelgeleitet sein. Als Ersatz fiir die Regel kehren auch bei Kant die
spezifisch ,,genialischen‘ Qualititen wie /magination und Intuition zuriick, auf
die wir bei der Behandlung der Diderotschen Wissenschaftstheorie so viel Wert
gelegt haben®.

0.C,Bd. X, S.35.

Vgl. Dieckmanns Aufsatz iiber Diderots Geniebegriff (1941), besonders S. 151.
S.0.C,Bd. X, S.217.

Vgl. zu den letzten Bemerkungen Simon, Wahrheit (1978), S. 206 ff.
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Die Lettre sur les sourds et muets

Mit dem ebenfalls 1751 verfaBBten Brief iiber die Taubstummen erreicht Diderot

einen ersten Hohepunkt seiner sprach- bzw. kunsttheoretischen Uberlegungen.

Erist als Antwort auf ein Werk des einfluBreichen Charles Batteux gedacht! und

versucht, auf Grund eines Experimentes mit einem Taubstummen Aufschliisse

iiber die Funktionsweise der ,,natiirlichen* Sprache zu erlangen. Den Taubstum-

men wihlt Diderot deshalb, weil er ihn in seiner Gestensprache frei von den

tiblichen Sprachkonventionen glaubt.

Die Argumentation verlduft in zwei Schritten. Diderot will beweisen, daf die

von der rationalistischen Tradition — unter anderem auch von Batteux — vertre-

tene These, die Wortstellung Substantiv-Adjektiv, wie sie am deutlichsten im

Franzosischen vorherrsche, sei die natiirliche Anordnung der Worter, falsch ist2.
Er konstruiert ein Sprachentwicklungsmodell, in dem anfinglich ganz allein die

sinnlich faBbare Gestaltqualitit des Gegenstandes ausschlaggebend ist. Die

Hoherbewertung des Substanziellen, die in der Vorrangstellung des Substantivs

im Satz zum Ausdruck komme, entspringe einer fortgeschrittenen Sprachstufe,

die sich philosophisch z.B., in dem abstrahierenden Substanz-Akzidenz-Sche-

ma des Aristoteles spiegele®. Schon hier kann eine bedeutsame SchluBifolgerung
gezogen werden: hatten die Rationalisten an ein zeitlos giiltiges Sprachmodell

geglaubt, von dem sich das Franzosische nur dadurch abhob, daB es die

cigentliche innere Entelechie dieses Modells nur am weitgehendsten verwirk-

lichte, so unterwirft Diderot die Sprache dem ProzeB der Geschichte*. Jede Form
der Kommunikation ist demnach durch die spezifische phylogenetische Situa-

tion des Menschen bedingt®. Die Bewertung des Konzeptes der natiirlichen

Sprache bei unserem Autor dhnelt insofern dem ungefihr gleichzeitig ausgear-

beiteten Rousseauschen Naturbegriff: bei diesem ist ,Natur* bzw. ,Natiirlich-

keit* auch nicht mehr etwas, was jeder menschlichen Titigkeit idealerweise zur
Grunde liegt, sondern sie wird verzeitlicht und in das allererste Stadium der

Menschheitsentwicklung verlegt, von dem man sich inzwischen weit entfernt

hat.®

Die zweite Argumentationsstufe istin gewisser Weise gegen die These gerichtet,

Charles Batteux, Lettre sur la phrase frangaise comparée avec la phrase latine (1748).
Diderot, O.C. (neu), Bd. IV, S. 135 ff.

ebd. S. 137.

Vgl. hierzu besonders Ricken, Grammaire (1978), 1. Kapitel und passim.

Diderot, O.C. (neu), vol. IV, z.B. S. 176 f.

Vgl. hierzu Spaemann, Rousseau (1980), den Aufsatz ,,Zur Vorgeschichte des Rousseauschen
Naturbegriffs“, besonders S. 67.
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von der Diderot selbst zundchst ausgegangen war, obwohl sie im Gedanken der
Historisierung angelegt scheint. Mit zwei grundsitzlichen Hinweisen wendet
sich Diderot nun gegen die Vorstellung einer natiirlichen Sprachordnung als
solcher — und entfernt sich auch damit nicht von Rousseau, dessen Naturmensch
sprachlos war, weil er schon in der Sprache eine kulturelle Uberformung von
Natur erblickte. Zum einen zeigt er am Beispiel des ,,serpentem fuge*, daB die
Wortstellung (in diesem Falle Substantiv und Verb) nicht etwa von irgend einer
Form der Natiirlichkeit, sondern von der jeweiligen Situation abhéngt, in der sich
das Geschehen abspielt: ob der Warnende zuerst auf die Schlange aufmerksam
macht, oder ob er sofort zum Fliehen auffordert, das mag von vielen Umstéinden,
unter anderem von der eventuellen Begriffsstutzigkeit des zu Warnenden
abhingen'. Zum anderen, und dieses Argument ist das offensichtlich fundamen-
talere, fiihrt Diderot die radikale Dichotomie von pensée und expression an

... car si (die Ideen) ne se présentent pas toutes 2 la fois, leur succession est
au moins si rapide, qu'il est souvent impossible de deméler celle qui nous
frappe la premiere. Qui sait méme si l'esprit ne peut pas avoir un certain
nombre exactement dans le méme instant.*?
An anderer Stelle sagt Diderot sogar, dafl die Gleichzeitigkeit der Gedanken
postuliert werden muB, um die Moglichkeit des Vergleichens — und wir wissen
inzwischen, daB dieser bei Diderot eine entscheidende Geistesaktivitit bezeich-
net — iiberhaupt erst zu garanticren. Auf jeden Fall muBl vor einem solchen
theoretischen Hintergrund die Versprachlichung des Gedankens mit ihrer ge-
regelten Sukzessivitit als sekunddre Ordnungsleistung interpretiert werden, die
die Moglichkeit einer ,,natiirlichen Sprache* ausschlieBt, oder sie zumindestens
alsin den von Sprache abhangigen menschlichen Denkkategorien nicht vorstell-
bar erscheinen 148¢>. Bei den Rationalisten, die im 18. Jahrhundert neben Batteux
vor allem durch Beauzée und Dumarsais vertreten sind, sichert der ungebroche-
ne Zusammenhang von expression und pensée letztendlich auch die Verbindung
zu einer als verniinftig gedachten AuBenwelt ab.

,,Bientot les grammairiens qui n'avaient fait leurs régles que sur la langue
faite et établie devant eux se persuadérent que leurs régles étaient la nature
méme qui avait présidé a la formation des langues.*

Diderot, O.C. (neu), Bd. IV, S. 154.

Ebd., S. 155 f.

Vgl. Hobson, Lettre (1976), S. 299:,,L'ordre n'est pas inhérent a la pensée, il s'y impose: il est
donc déclassé, dénvé aux flux spontané qu'il essaie de régir. Mais a son tour il entame, il
dénature la pensée en la canalisant, en la linéarisant.* S.a. Garcin, Diderot (1959), S. 207.

4 Batteux, Nouvel examen du préjugé surl'inversion, pour servir de réponse a2 M. Beauzée, Paris
1767, S. 29.
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Zur natiirlichen* Sprache wird diese eben erst dadurch, daB sie als einfache
Ubersetzung einer idealen, natiirlichen Ordnung gedacht wird!. Die Sprache hat
im rationalistischen System keine erkenntniskonstituierende Funktion. Sie ist
theoretisch vernachlissigbar, weil man davon ausgeht, die Sphire des signifié
rein isolieren zu kénnen2. Wir erinnern uns hier an die vergleichbare Bagatelli-
sierung der elocutio im rhetorischen System der Kiinste, mit dem wir uns im
ersten Hauptteil beschiftigt haben: auch in der rhetorischen Hierarchie galt die
sinnliche Qualitit des Ausdrucks eher als attributiv denn als konstitutiv fiir das
Intendierte. Anders Diderot:

»-.. autre chose la sensation totale et instantanée de (1'état de notre Ame); autre
chose l'attention successive et détaillée que nous sommes forcés d'y donner
pour... 1a manifester et nous faire entendre.*3

Wichtig ist, daB der ,,Seelenzustand* ein vollig undefinierbarer, ganz diffuser
Bereich bleibt, der — das geht aus dem Zitatzusammenhang hervor — auch dem
jeweilig betroffenen Subjekt selbst bei griindlichster Introspektion verborgen
bleiben mufB3*.

Wir verstehen nun auch besser, inwiefern Diderot mit dem allgemeiner kunst-
theoretischen Gedankengut aus Batteux Beaux arts réduits @ un méme principe®
nicht cinverstanden sein konnte. Fiir diesen mufte das Phanomen Schonheit in
der gegebenen, bzw. iiberhohten Natur verwurzelt sein, da sie durch die als
transparent gedachten Zeichen, von denen wir im Zusammenhang mit seinem
rationalistischen Sprachbegriff schon gesprochen haben, immer hindurchzu-
scheinen hatte, wollte man iiberhaupt von Kunst reden. Es fiel ihm daher leicht,
das Postulat der imitatio zu perpetuieren, es sogar in extremsten Sinne zur
Grundlage aller Kunst zu machen. Selbst die Entkréftung des schon im frithen
18. Jahrhundert erhobenen Einwandes, Musik kénnen nicht als Nachahmung
gedeutet werden, war vor diesem theoretischen Hintergrund zu leisten®.
Diderot trifft im Taubstummenbrief den Kern von Batteux' Position:

1 Zu den lewzilich aristotelischen Urspriingen einer solchen Duplikation und zu Diderots Kritik
hieran vgl. Kavanagh, Vacant (1975), S. 223 ff. S. zu Batteux auch: Dieckmann, Cinqg (1959),
S. 102.

Vgl. Josephs, Dialogue (1969), S. 7 ff.

Diderot, O.C. (neu), Bd. IV, S. 161.

Vgl. Hobson, Lettre (1976), S. 304 f.

Erschienen in Paris 1746.

Zu der von Diderot vertretenen Gegenposition vgl. Mecchia, Teorie (1980), S. 27:,,Ma quanto
occorre ribadire & come la nozione stessa di',,ordine naturale, al pari della nozione stessa di
..bella natura“ che ne & il corrispettivo estetico vengano implicitamente annullate... si scivola
felicemente verso una problematica sempre piu ... dichiaratamente estetica“.
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,»INe manquez pas non plus de mettre a la téte de cet ouvrage un chapitre sur
ce que c'est que la belle nature...*!

Kurz danach fordert er Batteux ironisch dazu auf, die Vergleichbarkeit der
Kiinste konkret an der jeweiligen Gattung nachzupriifen, daer sich jadurch seine
These als Kenner aller Kiinste ausgewiesen habe?.

An dieser Stelle des Argumentationsverlaufes schiebt Diderot eine grundsitzli-
che Polemik gegen die Ergebnisse des traditionellen ut pictura poesis-Toposein.
Er zeigt an Hand eines Vergil-Beispiels (Neptun, der seinen Kopf aus dem
Wasser streckt), da8 Malerei und Poesie eben keinen gleichen Modellbereich
haben, weil, um bei diesem Beispiel zu bleiben, der Maler keine oder nur eine
lacherliche Wirkung erreicht, wenn er das verzerrte Gesicht des gerade aus dem
Wasser auftauchenden Meergottes darstellt>. Man sollte sich davor hiiten, dieses
Argument, das in nuce schon den Laokoon-Essay von Lessing aus dem Jahre
1766 vorwegnimmt, als anekdotenhaft zu diskreditieren. Diderot entwickelt
daraus einen Versuch, den Schonheitscharakter des sprachlichen Kunstwerkes
nicht mehr in bezug auf sein ideales natiirliches Urbild zu bestimmen — nach
seinen eben skizzierten zeichentheoretischen Pramissen wire das inkonsequent
—, sondern einzig und allein im Rekurs auf seine spezifische Zeichenstruktur.
Diese ist im wesentlichen durch zwei Eigenschaften geprigt, ndmlich eine
syllabische, die den inneren Klang der Worter bestimmt, und durch eine
Satzordnungsqualitit, die zur Erlangung einer bestimmten periodischen Harmo-
nie die Worter in eine dsthetisch begriindete Reihenfolge bringt®.

.11 passe alors dans le discours du po¢te un esprit qui en meut et vivifie toutes
les syllabes... j'en ai quelquefois senti la présence; mais tout ce que j'en sais,
c'est «}ue c'est lui qui fait que les choses sont dites et representées tout a la
fois.*

Die SchluBbemerkung deutet auf eine Uberwindung der beschriebenen Aus-
druck-Seele-Dichotomie im Kunstwerk hin, die aber nun nicht mehr als Spie-
gelung deutbar ist, derer man endgiiltig habhaft werden konnte, sondern nur
noch als Implikat des Artifiziellen, das in kurzen Momenten einer dsthetisch
vermittelten Trance aufblitzt, aber nurmehr im Augenblick dieser Vermittlung

Diderot, O.C. (neu), Bd. IV, S. 182.

Ebd., S. 187. Zur Anschauung Batteux', der in einem konservativen Rahmen sehr wohl die
Gefiihls- und Geschmacksisthetik des friihen 18. Jahrhunderts rezipiert hat, siche Bollino,
Teoria (1976).

Ebd., S. 183 f.

Ebd., S. 167 und 176 f.

Ebd., S. 169.
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existiert und keinen Reflex von unterschwellig andauernder Prisenz bildet'.
Das gelungene Kunstwerk ist nur erfiihlbar, es kann im Grunde genommen nicht
auf den Begriff gebracht werden, weil dadurch sein dsthetischer Gehalt in keiner
Weise beriihrt wire. Die Verbindung zum Du Beau- Artikel aus der Enzyklopa-
die, die hier schon anklingt, wird dadurch konkretisiert, daB8 Diderot die beiden
Formen der Sprachharmonie als Spezialfille des allgemeinen rapport-Begriffs
betrachtet.?

Die Sprachen mit vorziiglich harmoniebildendem Potential sind nun nicht etwa
die langues de naissance, sondern die modernen, weit fortgeschrittenen langues
de perfection. Es gibt zwar bei Diderot Stellen, die das poetische Sprechen —
ghnlich wie in der Theorie des Italieners Vico — eher mit der friihen Mensch-
heitsphase in Zusammenhang bringen, hier ist der Prozef aber genau umge-
kehrt.

»Mais une des choses qui nuisent le plus dans notre langue et dans les langues
anciennes a l'ordre naturel des idées, c'est cette harmonie du style...“?

Die modemen Sprachen sind kiinstlerisch zumindest in dem weiter oben
definierten Sinn der Artifizialitit gerade deshalb, weil sie nicht mehr dem Diktat
des ,,ordre naturel“ gehorchen. In diese Gruppe gehéren hier auch das Griechi-
sche und das Lateinische (die langues anciennes des Zitates), weil sie durch ihre
ausgeprigte Inversionsfihigkeit der harmonisch begriindeten Satzordnung noch
mehr entgegen kommen. Die als heuristische Fiktion angenommenen unreflek-
tierten Sprachfetzen der Ureinwohner entsprechen der natiirlichen Ordnung
noch am ehesten, aber in Diderots Verstindnis von Kunst ist Reflexion, wenn
auch nicht in begrifflicher, sondern sinnlich-anschaulicher Form, ein zentrales
Element.

Die zeichentheoretisch begriindete Diskussion dessen, was Kunst sei, findet
ihren spekulativen H6hepunkt in Diderots Begriff der Hieroglyphe. Die Sekun-
dérliteratur hat, ausgehend von einer Bemerkung im Taubstummenbrief, Litera-
tur und Musik arbeiteten mit Hieroglyphen, wihrend die Malerei ,,die Dinge
selbst darstelle, die ganze Tragweite dieses Konzeptes im allgemeinen nicht
erkannt, obwohl Diderot sich kurz darauf im gleichen Text korrigiert und allen

1 Vgl zu dem Gedanken der Vemnittlung von Natur im Antifiziellen: Béleval, Esthétique (1950),
S. 256 f. (zum Paradoxe sur le comédien, der uns spiter beschiftigen wird). AuBerdem
Kesting, Entdeckung (1970), S. 208 ff.Fiir eine Interpretation der franzosischen Rokokoma-
lerei, die sich diesen Kategorien verpflichtet fiihlt vgl. Bauer, Rocaille (1962), vor allem S. 71
ff. und ders., Rokokomalerei (1980), S. 12 ff. Zur gleichen Periode am Beispiel Cochins jetzt
auch Crow, Critique (1986), vor allem S. 11 f.

Diderot, O.C. (neu) Bd. IV, S. 202.

Ebd., S. 373; vgl. hierzu auch die Bemerkung Dieckmanns, Esthetic (1965), S. 92.
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Nachahmungskiinsten eine hicroglyphische Ausdrucksweise zuspricht!. Baut
man einen solchen Gegensatz von Hieroglyphe und ,,Ding selbst* auf, soist nicht
einzusehen, warum dann die bildende Kunst nicht von vorneherein eine unver-
gleichbar viel groBere Wertigkeit haben soll als die Poesie. Im iibrigen kidme eine
solche Position nicht wesentlich iiber die traditionelle Aufspaltung in natiirliche
und kiinstliche Zeichen hinaus. Im Sinne der Konsistenz seiner eigenen Theorie
muB Diderot die hieroglyphische Struktur aller Kunstgattungen postulieren.
Auch die ausfiihrlich analysierte Gestensprache, die zur Wortsprache in einem
ghnlichen Verhiltnis steht, wie die Malerei zur Literatur bringt den diffusen état
de l'dme in eine bezeichnende Ordnung und wird dadurch genauso vom Abbild
zum Konstrukt. Nachdem Diderot beobachtet hat, dafl der Taubstumme seine
Arme kraftlos herunterhdngen 148t und den Kopf neigt, um seine Mutlosigkeit
anzudeuten, bemerkt er ,,Remarquez comment la langue des gestes est métapho-
riques...“? Auch die scheinbar so unmittelbaren Gesten entstammen einem
ProzeB, der nur als symbolisierender bezeichnet werden kann.

Was versteht Diderot nun genau unter dem Begriff Hieroglyphe?

»--- que dans le méme temps que I'entendement les (die Dinge) saisit, I'dme
en est émue, 'imagination les voit et l'oreille les entend, et que le discours
n'est plus seulement un enchainement de termes énergiques qui exposent la
pensée avec force et noblesse, mais que c'est encore un tissu d'hiéroglyphes
entassés les uns sur les autres qui la peignent'®

Die Hieroglyphe bezeichnet Gegenstinde nicht nur, sie durchdringt und belebt
sie, um sie fiir den Horer bzw. Betrachter erfahrbar zu machen. Peindre ist in
diesem literaturtheoretischen Zusammenhang nicht wortlich zu verstehen,
Diderot wehrt sich an anderer Stelle vehement gegen die modische ,,malecnde
Dichtung‘“. Diese niamlich kann seiner Hieroglyphenvorstellung nicht entspre-
chen, weil sie den Begriff nicht ctwa zum sinnlichen Ausdruckszeichen macht,
wie das in dem zumindest rudimentir dsthetischen Ansatz des Taubstummen-
briefes gefordert ist, sondern die Objekte einfach begrifflich beschreibt. Die
»~malende Dichtung" 148t Gegenstinde als sinnliche aulen vor, ohne selbst eine
angemessene, d.h. eben erlebbare Struktur zu entwickeln. Dazu mehr im Salon-
Kapitel.

1 Vgl Diderot, O.C. (neu), Bd. 1V, S. 190. Vgl. Chouillets (Formation (1973) ratlose Bemer-
kung, S.241:,,0r, ladoctrine de I'imitation de la nature, adoptée par tous les théoriciens, aboutit
a placer la peinture dans une position toute rhétorique de supériorite par rapport aux autres arts,
puisqu'elle procure I'illusion de la chose méme*.

2 Diderot, O.C. (neu), Bd. IV, S. 144,

3 Ebd,S. 169.

4 Vgl hierz Langen, Technik (1948) passim.
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Unsere These, mit dem Begriff Hieroglyphe sei so etwas wie ein sinnliches
Zeichen gemeint, wird auch durch die Tatsache bestitigt, daB Diderot Dichtung
fiir nicht oder nur schwer iibersetzbar halt'. In Ubersetzungen konnte der Inhalt
gewahrt bleiben, die Evokationskraft ginge verloren. Wir sehen hier, dafl es in
der Kritik am ut pictura poesis-Topos nicht nur um eine Trennung von sprach-
lichen und malerischen Mitteln gehen kann. Im Grunde genommen zielt Dide-
rots Argumentation auf die Autonomie jedes einzelnen Kunstwerkes ab, das
nichtunter einem allgemeinen Schema subsumierbar ist, sondern immer wieder
cine neue Welt erzeugt?, Dies zeigt sich am deutlichsten an der Reaktionsweise
des Betrachters, die uns am Ende der Arbeit ndher beschiftigen soll. Der sprach-
philosophisch schon im spiten 17. Jahrhundert antirationalistisch argumentie-
rende Fénelon zeigt, indem er das dem Substanz-Akzidenz-Schema verpflich-
tete Franzosisch kritisiert, das kaum dazu tendiert, durch kompositorische
Variabilitdt jeweils neuen Sinn zu begriinden, wie stark eine solche Vorstellung
von dem dahinter stehenden Zeichenbegriff inspiriert ist.

.- .. (das Franzsische) exclut toute suspension de 'esprit, toute attente, toute
surprise, ... et souvent toute magnifique cadence**

»Spannung®, ,,Erwartung", , Uberraschung*: dies sind Begriffe, die ein groBes
Segment der fiir das wahrnehmungsisthetisch orientierte 18. Jahrhundert typi-
schen Reaktionsweisen auf Kunst beschreiben.

Diderot, O.C. (neu), Bd. 1V, S. 190.

2 Dieantiplatonische Auffassung, die hier zugrunde liegt, ist angesprochen bei Walker, Towards
(1944), S. 281.

3 Fénelon, Letire a I'Académie (ed. Genf 1970), S. 71 (zuerst 1716).



Theatertheorie

Der Traktat De la poésie dramatique

Diderot begriindet in dieser Schrift von 1758 im Anschlu an seine beiden
Dramen, den Fils naturel und den Pére de famille, eine Theaterpraxis, die in
einem Bereich zwischen den beiden traditionellen Gattungen Komddie und
Tragddie angesiedelt ist. Ein nach solchen Regeln geschaffenes Drama, das man
sich Biirgerliches Trauerspiel zu nennen angewohnt hat!, macht es sich zur
Aufgabe, seine Typen besonders aus einem gesellschaftlichen Umfeld zu
rekrutieren, das nicht mehr dem antiken Heroenmilieu entspricht, sondern dem
Zuschauer aus seinem alltiglichen Leben bekannt ist. Er soll durch Handlungen
und Dialoge, die einen ausgesprochen sentimentalen, allgemein menschlich
ansprechenden Charakter haben, mdéglichst stark illudiert und emotionell ange-
spannt werden. Im Anschlufl an die Einsichten in das dialektische Verhiltnis von
Natur und Kunst aus dem Taubstummenbrief bindet Diderot nun die geforderte
Wirkung an einen spezifischen Kunstcharakter des schauspielerischen Werkes?.
Wie stellt er sich den vor?

Er geht aus von einer pointierten Aufspaltung in Natur- und Kunstproduktion.

,»Mais, au lieu que la liaison des évenements nous échappe souvent dans la
nature, et que, faute de connaitre I'ensemble des choses, nous ne voyons
qu'une concomitance fatale dans les faits, le poete veut... qu'il régne dans
toute la texture de son ouvrage une liaison apparente et sensible.

Das hier anklingende Naturbild ist eindeutig von der praktisch allen bisher
untersuchten Texten zu Grunde liegenden Philosophie abgeleitet. Die Natur
besteht aus einer so gut wie unbegrenzten Anzahl von Ereignissen, deren
Verbindung untereinander zundchst einmal nicht einsehbar ist. Erst die durch
imagination und mémoire geprigte menschliche Vernunft* bringt Ordnung und
Zusammenhang in das Gewirr der gelieferten Fakten. Nichts anderes versucht
nach der zitierten Bemerkung auch der Dichter.

Auf konkreter Ebene sichert eine Strukturierung von Mannigfaltigkeit auch die

1 Vgl z.B. die ausfiihrliche Darstellung von Szondi, Theorie (1973), mit einem eigenen Kapitel
zu Diderot. (S. 91 ff.)

Vgl. hierzu grundlegend HaBelbeck, Illusion (1979), besonders S. 102 ff.

Diderot, Discours sur la poésie dramatique, O.C. (neu), Bd. X, S. 355; eine ihnliche
Gegeniiberstellung befindet sich auf S. 354.

4 Vgl zur Rolle dieser Vermogen z.B. ebd., S. 423.
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von Diderot geforderte besondere Wirkung des Theaterstiicks. An mehreren
Stellen weist er darauf hin, daB Ereigniszusammenhinge, die dem Kunstwerk
sozusagen nur alsRohmaterial dienen, in der Wirklichkeitdurch Nebensichlich-
keiten gepragt sind, die vom Kern des jeweiligen Tatbestandes ablenken und ihm
die spezifische Bedeutsamkeit nehmen!.

Am Beispiel des Verhiltnisses von histoire und littéraiure 148t sich Diderots
Standpunkt gut erkléren.

,On lit, dans l'historie, ce qu'un homme du caractére de Henri IV a fait et
souffert. Mais combien de circonstances possibles ou il eiit agi et souffert
d'une maniére conforme a son caractere, plus merveilleuse, que ['histoire
n'offre pas, mais que la poésie imagine?
Im Sinne der essentiell in Kategorien schopferischer Entwurfsleistung begriffe-
nen kiinstlerischen Titigkeit hat der im Schauspiel auftretende Henri IV. nichts
mit dem historischen zu tun, obwohl er auf ihn bezogen ist. Die dsthetische
Dignitit seiner Handlungen wird nicht am herkémmlichen Dekorumbegriff
gemessen, der eine im modernen Sinne auBerkiinstlerische Forderung ist, weil
er das Werk unter die Agide einer allgemein gesellschaftlich und ontologisch
ermittelten Wertigkeit stellt, sondern an der Ubereinstimmung mit dem Charak-
ter, der als solcher véllig im Zusammenhang eines bestimmten Stiickes entwik-
kelt werden muB. Im Gegensatz zur klassizistischen Theorie, die keine prinzi-
pielle, sondern nur eine graduelle Differenz zwischen Geschichtsschreibung und
Dichtung sieht®, miit Diderot die Qualitit der Elemente, die das Kunstwerk
ausmachen, nicht an ihrem Bezug zum realen Referenten, sondern an ihren
stimmigen kausalen Verkniipfungen im Gesamtzusammenhang. Jene hatte in
immer noch deutlich durchscheinender Affinitit zum aristotelischen Konzept
der mimesis tds praxeos die vraisemblance des Dramas zwar im Gegensatz zur
Realitit definiert, sie aber andererseits wiederum darauf festgelegt, Explikation
dessen zu sein, was in der Natur entelechisch schon angelegt ist*. Der Ubergang
Natur — Kunst ist somit im Klassizismus als flieBender gedacht, die Kunst ist in
ihrer Reinheit vom Zufilligen Krénung, aber nicht im &dsthetischen Sinne
autonomes Gegenstiick.

1 Vgl z.B. ebd, S. 416.

2 Ebd,S.359.

3 Siehe hierzu Kibedi-Varga, Rhétorique (1970), besonders S. 8 und 14.

4  Eine solche Anschauung liegt z.B. der Formulierung von Rapin zu Grunde: ,,... la vérité ne fait

les choses que comme elles sont et la vraisemblance les fait comme elles doivent étre.* René
Rapin, Oeuvres, Den Haag 1725, Bd. 2, S. 132. Inwiefer die klassizistische vraisemblance-
Kategorie dazu neigte, Natur und Kunst zu amalgamieren, zeigt HaBelbeck, Illusion (1979), S.
74 ff.
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Diderot sieht nun aber in der Kohirenz der Handlung die wichtigste Voraussct-
zung fiir ein gelungenes Drama. Der Traktat iiber die Poésie dramatique
versucht im Kern, diese Kohérenz inhaltlich niher zu bestimmen. Demnach ist
der Plan, der von vorneherein den Zusammenhang der ausgefiihrten Einzelteile
festlegt, bedeutsamer als die Dialogteile, die dem konkreten Wirklichkeitsbezug
dienen!. Diderot geht soweit zu sagen, daB ein guter Entwurf dazu geeignet ist,
die einzelnen Ereignisse mehr oder weniger wie von selbst zu erzeugen?.
Schlecht sei ein Theaterstiick dann, wenn es den Zuschauer mit einzelnen,
unzusammenhéngenden Einfillen besticht, wihrend es doch darauf abzielen
sollte, einen beeindruckenden Gesamteffekt, der nicht unterteilbar ist, zu erlan-
gen’,

Mit dem Hinweis auf die hervorragende Stellung des logischen Textzusammen-
hanges, der das Stiick auf eine Parallellinie zur Natur bringt, nicht so sehr mit
Querverweisen zu ihr arbeitet, wird die Verbindung zur Relativierung des
Schonheitsbegriffes im Enzyklopidieartikel Du Beau hergestellt.

,I1 n'y a rien de sacré pour le potte, pas méme la vertu, qu'il couvrira de
ridicule, silapersonne et le moment I'exigent. Il n'est ni impie lorsqu'il tourne
ses regards indignés vers le ciel.*
Auch hier ergibt sich die dsthetische Qualitit einer Phrase aus ihrer Stellung im
Handlungsverlauf, wobei wiederum ganz entschieden von jeglicher Dekorum-
vorschrift abgewichen wird.
Diderots entscheidender Gedanke, das Drama als quasi selbstreferenticlles
Bezugssystem zu betrachten, gipfelt im Postulat der kiinstlerischen Einheit.

»Rien n'est beau s'il n'est un; et c'est le premier incident qui decidera de la
couleur de I'ouvrage entier.*

Der einzelne incident bedeutet an sich nichts und doch bestimmt er als Glied
einer Kette den Gesamtcharakter des Stiickes, der schon dann gestort ist, wenn
auch nur ein Ereignis nicht in den kausalen und atmosphérischen Verlauf
hineinpafit.

Diderot definiert das Drama als fiktives Gebilde, das den Charakter einer
Hypothese besitzt, da der Dichter einen Geschehnisablauf unter Annahme be-

—

Diderot, O.C. (neu), Bd. X, S. 347.

2 Ebd.,S.351f.

3 Ebd,,S.339und 341, auBerdem S. 373, wo unter Hinweis auf die Malerei, bei der das Argument
auf Grund ihrer Simultaneitit noch einleuchtender ist, gefordert wird, daB8 ,,votre drame dans
toute sa durée" schon sei.

4 Ebd,S.392.

5 Ebd, S. 375.
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stimmter Voraussetzungen konstruiert!. So wie die wissenschaftliche Theorie,
die auch in dieser Beziechung mit dem Kunstwerk durchaus eine Strukturver-
wandtschaft besitzt, niemals eine endgiiltige Wahrheitsaussage iiber einen ge-
gebenen Ausschnitt aus der Objektwelt machen kann — darin liegt ja gerade das
Hypothetische, mit dem wir uns weiter oben beschiftigt haben, begriindet —
sondern immer nur einen heuristischen, prinzipiell iiberholbaren Charakter hat
und auf moglichst groe Widerspruchsfreiheit (anders ausgedriickt: Kohidrenz)
ihrer Aussage bedacht sein muB: genauso istauch die angestrebte Illudierung des
Zuschauers im Drama kein Versuch, ihn durch méglichste Ahnlichkeit zum
Natureindruck zu iiberzcugen, sondern ihn auf die Hohe eines fiktionalen
Gebildes zu heben?, Illusion ist demzufolge entgegen dem populdren Verstind-
nis eben keine Handhabe, den Kunstcharakter zu negieren, um zu der dahinter
befindlichen Ebene des Signifikates fortzuschreiten, sondern sie 148t das Signi-
fikat, — das heift die dargestellte Welt — gerade nur als Funktion des kiinstleri-
schen Zeichens gelten. Illusion bezeichnet also das Uberzeugtsein von der
Wabhrheit der Kunst und nicht von der Wahrheit der Wirklichkeit, obwohl sie
iiber Kunst vermittelt ist.

In eine ganz dhnliche Richtung zielt Lessings Gedanke aus der Hamburgischen
Dramaturgie, Wirklichkeit sei als unvermittelte gar nicht vorstellbar, sie konsti-
tuiere sich immer erst in der Systematisicrung durch den menschlichen Geist,
wobei die spezielle Form des Kunstwerkes vor alltiglichen Entwiirfen den
Vorteil der Bedeutsamkeit habe®*. Wenn sowohl Diderot als auch Lessing die
Wirkung des Kunstwerkes als Tduschung beschreiben, so ist das kein Indiz
gegen unsere Vermutungen, weil es beiden letztendlich nur darum geht, diese
Téduschung als notwendig den Bedingungen ihrer Vermittlung gehorchend
anzunehmen, d.h. ihren Charakter in Abhdngigkeit von den jeweils verschiede-
nen Medien zu bestimmen. Wie im folgenden niher zu zeigen sein wird, spielt
die ut pictura poesis-Problematik also auch hier wieder eine zentrale Rolle.
Als Gestaltung eines Bewegungsablaufes in pantomimisch-dialogischer Form
ist dem Drama die Zusammenfiigung eines Handlungsfadens zur Aufgabe
gemacht. Alle Teile des Stiickes miissen wie beschrieben der iibergeordneten
Kategorie der action zuspiclen. Coups de thédtre, die sich absichtlich aus dem
Verlauf herausstellen, um irgendwelche Effekte zu erzielen, sind daher zu

1 Ebd, S. 219:,,Se rappeler une suite d'images comme elles se succéderaient nécessairement
dans la nature, tel ou tel phénoméne étant donné, c'est raisonner d'apres une hypothése, ou
feindre, c'est étre philosophe ou pogte, selon le but qu'on se propose.*

2 Die Grenze zwischen Realitits- und isthetischer Ebene, derer man sich gerade im Zustand der
Mlusion bewuBt sein muB, beschreibt z.B. Strube, Hlusion (1971), besonders S. 33.

3 Vgl hierzu Preisendanz, Mimesis (1972), S. 549 ff.
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vermeiden. Immer wieder stellt Diderot in scheinbar normativer Absicht dhnli-
che Verbote auf, im Grunde genommen handelt es sich aber dabei nur um einen
Versuch, den Vorgaben der Gattungsstruktur gerecht zu werden und nicht um
einen von auBen herangetragenen Zwang. Ein wichtiger Begriff ist demnach fiir
ihn der enchainement, in dem eine kausal einsehbare Handlungsverkniipfung
zustande kommt'. Uberhaupt sind Informationen, die nicht zur Weiterfiihrung
der Aktion beitragen, vollig iiberfliissig?, Handlungsfaden, die ins Leere fiihren,
am SchluB also keine Auflgsung erfahren, lenken die notwendige Aufmerksam-
keit des Zuschauers vom Hauptthema ab und verhindern die vollstindige Illu-
sionierung?. Wir werden spiter im Vergleich zu Diderots Malereikritik sehen,
daB die action als Explikationsform von Zeit im Sinne der Kritik am ut pictura
poesis-Topos tatsachlich ein Charakteristikum der dramatischen Literatur ist, da
sie zwar im bildkiinstlerischen Bereich durchaus noch Anwendung findet, aber
auf signifikante Weise umgedeutet wird.

Von den beschriebenen Kriterien kann man auch die geforderte Entrhetorisie-
rung der dramatischen Kunst ableiten

»50it donc que vous composiez, $oit que vous jouiez, ne pensez non plus au
spectateur que s'il n'existait pas. Imaginez, sur le bord du théatre, un grand
mur qui vous sépare du parterre; jouez comme si la toile ne se levait pas‘

Diderots berithmte Vorstellung von einer vierten Wand, die die Biihne vollig
einschlieBt, bestitigt die verdnderte Relevanz der Bezugsebenen. Vollig aus-
zuschalten ist die Ansprache des Zuschauers, die die Hanalung zumindest
bremsen wiirde, Riicksicht zu nehmen ist einzig und allein auf die innere
Stimmigkeit des szenischen Ablaufes®. Das Spiel wire damit, in der Terminolo-
gie von Michael Fried, geprigt von Absorption und nicht mehr von Theatralizi-
tit, bei der die direkte Ansprache an den Zuschauer wesentlich ist’. Hierin
kommt eine vollig neue Beziehung von Schauspiel und Rezipient zum Aus-
druck: die Sinngebung hat nunmehr vom Betrachter auszugehen; er hat das
Angebot des Werkes psychisch zu besetzen, da er nicht mehr als essenziell
passiver iiberzeugt wird, sondern versuchen muB, in das hermetisch abgeschlos-
sene Werk einzudringen und in ihm aufzugehen. Der Zustand der Illusion,

Vgl. Diderot, O.C. (neu), Bd. X, S. 346.

Vgl. ebd., S. 353 und 372.

Vgl ebd., S. 353.

Ebd., S. 373.

Fiir das klassische franzosische Theater ist die rhetorische Absicht durchaus selbstverstiand-
lich. Vgl. dazu allgemein das schon erwihnte Buch von Kibedi-Varga, Rhétorique (1970) und
als Spezialstudie France, Racine (1965).

6 Vgl Fried, Absorption (1980), S. 78 und passim.
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gefordert durch eine in Personal und Problematik des Stiickes allgemein anspre-
chende inhaltliche Anlage, verlangt einen qualitativen Sprung von der realen in
die fiktive Ebene, der durch den nicht verleugneten Kunstcharakter ermoglicht
wird.

Unsere Interpretation kann durch Prisentationsformen des modernen Dramas,
wie sie seit der Mitte des 18. Jahrhunderts vorkommen, nur bestitigt werden:
sowohl unterschiedliche Beleuchtung als auch das Verbot, Zuschauer weiterhin
auf der Biihne Platz nehmen zu lassen, zielen auf eine scharfe Trennung von
Biihne und Zuschauerraum ab. Der Kunstcharakter des Werkes wird emphatisch
betont.!

1 Vgl. auch Carr, Diderot (1980, 1), S. 119 ff.
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Der Paradoxe sur le comedien

Mit dem Paradox iiber den Schauspieler aus dem Jahre 1769 kommen wir zu
einer der verbliiffendsten und meist umstrittenen Schriften Diderots. Sie hat
zusammen mit dem Neveu de Rameau wohl am ehesten seinen Ruf als enfant
terrible der franzosischen Aufklirung begriindet.

Wie sollen wir dieses Plddoyer fiir den kalten, berechnenden Kiinstler auch ein-
ordnen, der sich nicht mit sciner Rolle identifizieren, sondern umgekehrt
Abstand von ihr nehmen soll? Immerhin licBe sich nach der Lektiire von
Diderots Schriften speziell aus den 50cr Jahren — man denke nur z.B. an seinen
bei uns nicht besprochenen Eloge de Richardson, in der dem sentimentalen
Englédnder ein enthusiastisches Lob gezollt wird — eigentlich eher das genaue
Gegenteil erwarten.

Wir wollen im folgenden versuchen, die Bevorzugung der pénétration gegen-
tiber der sensibilité nicht als radikale Kehrtwendung zu verstehen, sondern den
Gegensatz der beiden Konzepte als dialcktischen zu begreifen. Es gibt in der Tat
genug Handhaben, den Paradoxe mit dem zuletzt behandelten Versuch iiber die
dramatische Poesie in Verbindung zu bringen. Dies kénnte von vorne herein fiir
eine gewisse Kontinuitét sorgen.

Oberstes Wirkungsziel bleibt im Paradox die Erzeugung von Illusion.

... mais (der Schauspieler) n'est pas le personnage, il le joue et le joue si bien
que vous le prenze pour tel: I'illusion n'est que pour vous; il sait bien, lui, qu'il
ne l'est pas.*!
Wir miissen wiederum eine solche Aufspaltung auf ihre &sthetischen Grund-
voraussctzungen zuriickfithren und konzentrieren uns auf zwei Punkte, die be-
sonders wichtig erscheinen.
Erstens betont Diderot den deutlichen Unterschied von Natur- und Kunstebene.
Er argumentiert dabei noch wesentlich konsequenter als in der Poésie dramati-
que, weil der Unterschied in der Form des Gegensatzes pénétration (hier ist der
artifizielle, konstruicrende Charakter der Kunst angesprochen) und sensibilité
(die eine natiirliche Qualitit ist) den eigentlichen Inhalt des ganzen Dialoges
ausmacht.

»Et comment la nature sans l'art formerait-clle un grand comédien, puisque
ricn nc se passe exactement sur la scéne comme en nature, et que les poémes
dramatiques sont tous composés d'aprés un certain systeme de principes?*?

1 Diderot, Oeuvres esthétiques, S. 313.
2 Ebd,S. 304.
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Aus dieser Bemerkung konnen zwei SchluB3folgerungen gezogen werden. Der
Schauspieler hat sich seinerseits in das certain systéme des Stiickes zu integrie-
ren. Da dieses ein konventionelles ist, muf} er bestrebt sein, auch seine eigene
Aktion zu konventionalisieren. Wiirde er nur sich selbst produzieren, so wie ,.in
der Natur* spielen (also mit sensibilité), fiele er aus dem System heraus und
miiBte als Fremdkorper empfunden werden. AuBerstenfalls kénnte er einige
wenige sublime Momente erzeugen, wire damit aber wieder dem Verdikt des
Unorganischen (,,boutades*) aus der Poésie dramatique unterworfen!. Auf der
anderen Seite prijudiziert Diderot hiermit aber auch eine bestimmte Betrachter-
stellung. Dieser muB sich schon beim Eintritt ins Theater dariiber im klaren sein,
daB ihn kein Ereignis erwartet, das mit der Wirklichkeit, in der er sich befindet,
kongruent ist. Die spezifische Organisation des Stiickes setzt sich unmifver-
standlich im Sinne eines Bereiches, der eigenen Gesetzen gehorcht, von der
Umgebung ab.

Zum zweiten zieht Diderot ein fundamentales Problem der Kommunikation in
Betracht, das ihm spiter dazu verhilft, seine Theorie abzusichern.

»Et comment un role serait il joué de la méme manire par deux acteurs
différents, pusique ... les mots ne sont ... que des signes approchés d'une
pensée, d'un sentiment ... dont le mouvement, le geste, le ton, ... la circon-
stance donnée complétent la valeur. 2.

Nach unserer Analyse der epistemologischen Positionen Diderots wird uns die
Unbestimmtheit der sprachlichen Aussagen unmittelbar einleuchten. Es kann
nun nicht darum gehen, durch einen kontrollierten Sprachgebrauch, wie er in
dem Votum fiir die pénétration impliziert ist, die Mitteilung wieder eindeutig zu
machen. Auch die mimischen und gestischen Aktionen sind in dem Zitat zwar
als notwendiges Komplement gedacht, aber nicht um die Kommunikationsliicke
einfach bruchlos aufzufiillen. In ihrem Appell an die imaginativen Krifte des
Zuschauers gegeniiber den eher verstandesmaBig diskursiven des Wortes ver-
schieben sie die Wirkungsbezeihung eher in Richtung auf einen inneren Dialog
zwischen Biihne und Zuschauerraum und transformieren den kiinstlerischen
RezeptionsprozeB von der Aufnahme eindeutiger Aussagen in ein prinzipiell
unbegrenztes Abtasten des Sinnes. Die Betonung der Korpersprache kennzeich-
net die Abwendung von der monologischen Wirkstruktur des klassischen
Worttheaters®. Garricks Schauspiclkunst in England, Diderots und Lessings
theoretische und praktische Reformversuche in Frankreich bzw. Deutschland

1 Vgl die Stelle im Pardoxe, ebd., S. 372.
2  Ebd, S.304.
3 Vgl hierzu Ziolkowski, Language (1965).
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vollziehen den Wandel alle in etwa zu gleichen Zeit und bereiten damit cine
Theaterpraxis vor, die letztendlich auch unsere heutige Schauspielkultur noch
bestimmt.

Gerade mit dem zweiten Argument fithrt Diderot auf einen Gedanken hin, der
uns im Zentrum des Paradoxe zu stehen scheint. Er erkennt die radikale Dif-
ferenz von Darsteller und Dargestelltem.

»--. un moyen sur de jouer petitement... c'est d'avoir a jouer son propre
caractere. Vous étes un tartufe ... mais vous ne ferez rien de ce que le poéte
a fait; car il a fait, lui, le Tartufe...

Wiirde der Schauspieler darauf verzichten, sein Spiel unter Kontrolle zu behal-
ten, sich wie im tdglichen Leben gebidren, im Grunde genommen also nur sich
selbst darstellen, so miifite er so etwas wie einer schlechten Subjektivitit
erliegen. Er wiirde die Tatsache miBachten, daB er nur Zeichen produziert, die
der Interpretation bediirfen. Seine Darstellung verlore jegliche Signifikanz, die
dem Zuschauer eine Form von Identifikation erlauben kdnnte und die nur iiber
das ideale Modell eines verallgemeinerten Typus (im Zitat durch die Majuskel
herausgestellt) zu erreichen ist. Denn nur ein generalisierter Charakter erlaubt
die Resubjektivierung durch den Betrachter. Anders als die klassizistische
Theorie, die die Bedeutungskommunikation iiber eine symmetrisch verstandene
Erregung von Produzenten und Rezipienten zu erreichen suchte?, wird sich
Diderot der kiinstlerischen Fiktionalitét bewuft.

Die angesprochene Verallgemeinerungstendenz unterscheidel sich aber deut-
lich von dem, was die traditionelle Kunstontologie darunter verstanden hatte.
Erschien sie hier als die Offenbarung des eigentlich Wahren, als abstrahierte
Wesenheit gerade einer rationalistisch inspirierten Kunsttheorie zugénglich, so
fallt eine solche Form der Ontologisierung bei unserem Autor weg: Diderots
Blick ist eindeutig zur pragmatischen Ebene der Wirkung auf den Zuschauer
verschoben, die Spaltung des Schauspielers in seine eigene Person und den
darzustellenden menschlichen Typus — dabei diirfen die beiden Ebenen auf
keinen Fall vermischt werden - ist als verfahrenstechnische Absicherung von
kiinstlerischer Mitteilbarkeit zu verstehen. Sie ist daher keine metaphysische,
sondern eine im engeren Sinne dsthetische Kategorie.

Das vorldufige Ergebnis unserer Analyse deckt sich mit Swains Behauptung?,

1 Diderot, Bd. X, S. 337.

2 Lomazzo sagt in ausdriicklichem Bezug zu Horaz': ,,si vis me flere...*:,,una pittura fara senza
dubbio ridere con chi ride, pensare con chi pensa..." Trattato dell'arte della pittura, S. 95.

3 Vgl. Swain, Paradoxe (1979), S. 51 f. Vgl. auch den Antikel Théosophes in der Enzyklopidie,
0.C., Bd. XVII, S. 243: ,Qu'est-ce qu'un physionomiste? C'est un homme qui connafl les
masques des passions.”
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Diderot habe im Paradoxe entdeckt, daB die Annahme, es gebe eine Moglich-
keit, unter Einsatz von moglichst groBer sensibilité dem Charakter einer darzu-
stellenden Figur nahe zu kommen, illusionar sei. Diderot habe namlich erkannt,
daB jegliche VerduBerung von Innerlichkeit mit der Ubernahme einer Rolle
gleichzusetzen sei und damit keinen authentischen AufschluB iiber die Person-
lichkeit der Figur mehr gébe. Wir sind wie erinnerlich bei der Besprechung des
Taubstummenbriefes zu einem ganz dhnlichen SchluB gekommen. Er erlaubt es
uns, Diderots vielleicht als paradox empfundene Tendenz einerseits zum In-
dividuellen, andererseits zum Typischen zu erkldren. Das Individuelle als das
einzig Wirkliche bleibt gleichzeitig, wie wir es anladBlich der Swainschen Inter-
pretation noch einmal herausgestellt haben, dem undurchdringlichen Bereich
des Noumenalen iiberantwortet. Erst als verallgemeinertes Individuelles —
wobei aber die Verallgemeinerung sekundér bleibt — wird es so facettenreich,
daB esden jeweils ganz unterschiedlichen Rezipienten tiberhaupt etwas zu sagen
hat und von ihnen auf ihre je eigene Weise interpretierbar ist. Zwar hat der
Einzelne im Sinne des Taubstummenbriefes sogar in sich selbst keinen wirkli-
chen Einblick, selbst dann, wenn er versucht sich seine eigene Individualitit zu
BewuBtsein zu bringen; er kann sein Selbst aber in den seltenen Augenblicken
asthetischen Genusses zumindest imaginativ erfahren, um damit kurzzeitig
seine Maske abzustreifen. Wichtig ist es daher, den Begriff des Allgemeinen bei
Diderot nicht als eigenstindige Entitit, sondern nur als dialektisches Korrelat zu
begreifen.

Zur Erhértung seiner Theorie kommt Diderot mehrmals auf Thesen zuriick, die
auch in der Bildkunsttheorie explizit wieder aufgenommen werden.

,»Ce n'est pas dans la fureur du premier jet que les traits caractéristiques se
présentent, c'est dans des moments tranquilles et froids, dans des moments
tout a fait inattendus... C'est lorsque, suspendus entre l1a nature et leur
ébauche, ces génies portent alternativement un oeil attentif sur l'une et
l'autre*.!
Die Unterscheidung von Ereignis und Reflexion erinnert unwillkiirlich an
Winckelmanns Konstruktion eines dialektischen Gegensatzes von innerer Erre-
gung und duBerer Ruhe. Winckelmann zeigt, daB der Ruhezustand des Helden
nach vollbrachter Tat erst wahren Aufschlu iiber sein Inneres gibt. Erst im
Abstand von sich selbst wird die Erkenntnis seiner Seele tiefgriindig, weil die
reine Aktion in den Zustand der Reflexion iiberfiihrt ist>. Die Parallele zu

1 0O.C,Bd.X,S.309. Ahnlich auch S. 333.

2, AuBerdem ist die Stille und die Ruhe im Menschen ... der Zustand, welcher uns fahig macht,
die wahre Beschaffenheit und Eigenschaften zu untersuchen und zu erkennen, so wie man den
Grund der Fliisse und des Meeres nur entdeckt, wenn das Wasser still und unbewegt ist; und
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Winckelmann macht deutlich, daB Reflexion und Gefiihl, pénétration und
sentimentkeine sich ausschlicBenden Gegensitze bilden. Auch Diderot zeigt mit
seinen Beispielen, daB der Akt der Selbstdistanzierung®, den er als wesentliche
Voraussetzung fiir geniales Kiinstlertum ansctzt und in dem der Zustand der
suspension zwischen Natur und ihrer Darstellung erreicht wird, die innere
Tragweite des Geschehens, die letztendlich vom Rezipienten zu besetzen ist,
iiberhaupt erst erschlieBt>.

Die suspension entspricht strukturell wiederum ganz genau der Distanzierung
des Blinden vom zu erforschenden Sachverhalt, der wir in der Interpretation der
Lettre sur les aveugles begegnet waren. In der Abstandnahme vom Gegenstand
konnte dieser gerade durch die Ausblendung aus der unmittelbaren Anschauung
,erschlossen und mit der reflcktiercnden Subjektivitit vermittelt werden.

folglich kann auch die Kunst nur in der Stille das eigentliche Wesen derselben ausdrnicken.*
Diese Stelle ist in der Erstausgabe der Geschichte der Kunst des Altertums nicht enthalten,
sondem nur in der Gesamtausgabe von 1825, Bd. IV, S. 192.

1 Diese Selbstdistanzierung ist natirlich nicht auf die von Winckelmann favorisierten hand-
lungslosen Szenen beschrankt.

2 Vgl hierzu auch Kemp, Anteil (1983), vor allem S. 31.
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Zusammenfassung der dsthetischen Schriften

Wir fassen die dichtungstheoretischen und allgemein-adsthetischen Anliegen
Diderots noch einmal thesenartig zusammen:

a) Der Schonheitssinn wird im Spiel der menschlichen Erkenntnisvermogen
verankert.

b) Das ,beau* wird entsubstianzialisiert und funktionalisiert (rapports).

¢) Formendes Ausdrucks werden in Abhingigkeit vom geschichtlichen Prozef3
gebracht; hiermit hingt die Aufspaltung der Relation pensée und expression
zusammen.

d) Am Beispiel des Dramas wird die Autonomie des kiinstlerischen Textes als
Form innerer Kohérenz bestimmt.

e) Die erzeugte Hermetik der kiinstlerischen Vorlage bedingt ein neues Ver-
haltnis zum Zuschauer, der als wesentlich aktiver definiert wird.
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Malereitheorie
Die Salonkritiken

Diderots Salonsbesprechungen aus den Jahren 1759 bis 1781, die er fiir Grimms
Correspondance littéraire, eine Sammlung kultureller Notizen fiir ein sehr
kleines und erlesenes Publikum, schrieb, bilden den Hohepunkt einer seit der
Mitte des 18. Jahrhunderts duBerst lebhaft ausgeiibten Kunstkritik, die sich

parallel zu der regelmiéBigen Einrichtung einer ,,.Leistungsschau‘ der franzosi-

schen Akademie etabliert.! Kunstkritik unterscheidet sich von der traditionell im
Rahmen der Akademie gepflegten Besprechung exemplarischer Werke da-

durch, daB sie die aktuelle Situation spiegelt und Sprachrohr einer Offentlichkeit

wird, die nun iiberhaupt zum ersten Mal wirklichen Zugang zu Werken erhilt,

welche vorher nur kleinsten Gesellschaftskreisen bekannt waren. Im Salonwe-

sen des franzosischen 18. Jahrhunderts kommt eine ganz neue Funktion von

Kunst zum Ausdruck, die jetzt keine Angelegenheit von akademischen Fach-

kreisen mehr ist, die die Ubereinstimmung des Werkes mit den Regeln beur-

teilen, sondern sich einer Schicht von Zuschauem zu stellen hat, die mehr oder
weniger naiv gemaB ihrem personlichen Geschmack urteilt. Die Abwertung des

Regelhaften in diesem neuen Kontext kommt in den héchst unterschiedlichen

und daher héufig so erfrischenden Kommentaren der — haufig nicht einmal dem

Namen nach bekannten Kritiker — zum Ausdruck.

Diderots bedeutendste und umfangreichste Salonbesprechungen stammen aus

den 60er Jahren, sie werden im Mittelpunkt unseres Interesses stehen.

Mehr noch als seine zeitgenossischen Kollegen, setzt sich Diderot von klassizi-

stischen Versuchen ab, dem konkreten Bild ein theoretisches Gertist tiberzustiil-

pen, das es in seiner Individualitit zuriickdrangt, um es als Fall einer Allgemein-

heit einzuordnen. Der ,,Kunstkritiker Fréart de Chambray z.B. hatte sich in

seiner Idée de la perfection de la peinture die Bilder offensichtlich nur als

Illustration zu seinen normativen Vorgaben ausgesucht und sie noch dazu in

Kupferstichreproduktionen besprochen, in denen der farbliche Eindruck ganz
wegfiel. Seine Sprache war rationalistisch unterkiihlt, von einer Faszination

durch die Kunst ist iiberhaupt nichts zu bemerken?. Diderot dagegen entwickelt

1 Vgl. zur frithen Kunstkritik in Frankreich Zmijewska, Critique (1970).
Vgl. hierzu Fringer, Bildanalysen (1917); bei solchen Bewertungen kann es natiirlich nur um
die Einschitzung von Tendenzen gehen. Normierende Begriffe aus der Tradition des 16./17.
Jahrhunderts lassen sich genauso in den Kritiken des fortgeschrittenen 18. Jahrhunderts
nachweisen. Es soll uns im folgenden aber gerade um die manchmal kaum merkliche
Umwertung solcher Konzepte gehen und um die Aporien, in die sie im neuen kiinstlerischen
Umfeld fiihren.
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von Anfang an eine Technik der Beschreibung, in der nicht mehr die Absicht
hervortritt, das besprochene Bild auf seine Ubereinstimmung mit einer vorge-
formten Idee von kiinstlerischer Qualitit zu untersuchen, sondern der Versuch,
die Vorgabe des Kunstwerkes emst zu nehmen und es in den allgemeinen Stand
des aktuellen kiinstlerischen Schaffens einzuordnen. Damit schlédgt sich der
weiter oben beschriebene Einbruch des Historischen in das, was man vorher rein
abstrakt-philosophisch fiir 16sbar hielt, im Felde der Kunstkritik als rudimentére
Form von Kunstgeschichte nieder’.

Hauptcharakteristikum dieser gednderten Technik der Beschreibung ist eine
ausgesprochen einfiihlsame und flexible Sprache?. Diderot begniigt sich hiufig
nicht mit einer einfachen aufzihlenden Aneinanderreihung der Elemente des je-
weiligen Bildes, sondern verfilltin eine sehr impulsiv wirkende Diktion, die aus
Fragen, Exklamationen und suggestiven Andeutungen besteht. Er versucht auf
diese Weise, nicht nur den objektiven Bestand, sondern auch den asthetischen
Eindruck an diejenigen Leser zu iibermitteln, die keine Gelegenheit zum Besuch
der Ausstellung besitzen. Einige Kritiken sind als Dialoge aufgebaut, Frago-
nards Corrhésus et Calliroé, in dem Kallirhoe, die die Liebe des Dionysos-
Priesters Korrhesus verschmiht hatte, in dramatischer Pose Selbstmord begeht,
nachdem sich vorher schon der Priester umgebracht hatte, um die Angebetete vor
dem Zorn seines Gottes zu bewahren, erscheint in ein platonisches Traumgesicht
integriert’. Manchmal glaubt man, Diderot habe sich von seiner urspriinglichen
Absicht, Kunstwerke zu beschreiben, ganz entfemt, um eine freie Erzdhlung
einzuschieben: in der berithmten Vernet-Kritik von 1767 gibt er beim Leser vor,
sich an einen erlebnisreichen Spaziergang mit seinem Freund, dem Abbé, zu
erinnern, und erst mehrere Seiten darauf stellt man iiberrascht fest, daB der
Bericht nicht auf einen unvermittelten Natureindruck, sondem einige Vernet-
sche Landschaftsbilder bezogen war*. Dabei handelt es sich sicherlich nicht
einfach um angenehme Abwechslungen fiir einen unter Umstinden nach hun-
derten von Bildern gelangweilten Leser, sondern um ein verstirktes BewuBtsein
von der prekaren Tatsache, da Bildsprache, oder besser Kunstwerke, die sich
wnatiirlicher Zeichen* bedienen, nicht ohne weiteres in Wortsprache oder

1 Vgl allgemein Dilly, Kunstgeschichte (1979), S. 90 ff. und fiir den Parallelfall Winckelmann
Kreuzer, Studien (1959), S. 27 ff. Vgl. auch die indirekte Historisierung, die Cartaud de la
Villate schon einige Zeit vor Winckelmann und Montesquieu mit der Entdeckung der
Klimaabhingigkeit vomimmt:,,Ce n'est pas que le goiit soit aujourd'hui unanime. La bizzarerie
du temperament le rend arbitraire en ce qui dépend de la maniére de sentir. Chaque climat a ses
penchans.”, in: Essais historiques et philosophiques sur le goiit, Den Haag 1737, S. 99.

2 Grundlegend zu diesem Thema und mit vielen Textbelegen: Langen, Technik (1948).

3 Vgl Salons, (Hg. Adhémar/Seznec) Bd. I, S. 188 ff.

4 Vgl ebd, Bd. I, S. 158 f.
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kiinstliche Zeichen* iibertragbar sind. Diese Vermutung wird durch eine Reihe
von konkreten AuBerungen bestitigt.

Schon in einer theoretischen Reflexion iiber das Verhiltnis von Beschreibung
und eigentlicher Bildung im Enzyklopéddieartikel Encyclopédie auBert sich
Diderot zu der angesprochenen Problematik und klért unsere Frage e contrario:
ein Mann mochte von seiner Geliebten ein Portrit malen lassen und beauftragt
mehrere Maler, um sich nachher das schonste Bild aussuchen zu kénnen. Er will
die Frau aber nicht Modell sitzen lassen und gibt den Kiinstlern statt dessen eine
detaillierte Beschreibung:

»Les peintres travaillent, et au bout d'un certain temps, notre amant regoit
cent portraits, qui tous ressemblent rigoureusement a sa déscription, et dont
aucun ne ressemble 2 un autre, ni 3 sa maitresse.!

Die Verbindung einer solchen Aussage mit den jetzt schon mehrmals angespro-
chenen sprachphilosophischen Grundbestimmungen Diderots, der die Zeichen-
haftigkeit von Sprache unterstreicht, in der ein Zwischenraum zwischen Wort
und urspriinglicher Vorlage von der Imagination des Horers aufgefiillt werden
mubB, diirfte offenkundig sein. Aus der beschriebenen Sprachinsuffizienz sollte
aber gerade nicht, wie hiufig geschehen, geschlossen werden, daB3 die Malerei
der Natur grundsitzlich niher stiinde als die Poesie. Dies wiirde ein statisches
Naturbild voraussetzen, in dem die Natur als unverriickbarer, objektiver Pol
angesehen werden miifite, dem man, verfeinert man nur seine darstellerischen
Mittel, immer niher riicken kénnte. Sie deutet einzig und allein darauf hin, daf3
ein genialer kiinstlerischer Entwurf vollig aus seiner jeweiligen Formulierung
lebt, nicht reduzierbar auf einen homologen Entwurf ist.

Der umgekehrte ProzeB, die Ubertragung eines poetischen Vorbildes in Malerei,
wird von Diderot genauso skeptisch beurteilt, Auf diesen zentralen Gedanken
werden wir anldBlich der Diskussion des ut pictura poesis-Topos noch einmal
ausfiihrlich einzugehen haben.

Es kann also auch bei der Bildbeschreibung nicht darum gehen, einen erschop-
fenden Eindruck zu vermitteln, vielmehr muB es ihr darauf ankommen, eine
sozusagen kongeniale Leistung zu bieten, die beim Leser einen vergleichbaren
Eindruck erweckt, ohne sich zwangsldufig auf den konkreten Gehalt des Bildes
zu beziehen, der sowieso unerreichbar erscheint. So ist es erklérlich, daB Diderot
bei seinen Besprechungen manchmal sehr weit abweicht, kaum mehr das Bild
unmittelbar im Blick hatund ganz der Evokation einer Stimmung hingegeben ist.
Fast mochte man sagen, da unter diesen Voraussetzungen eine addquate

1 Diderot, O.C. (neu) Bd. VII, S. 204.
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Beschreibung nur in der Form eines zweiten Kunstwerkes moglich ist'.

An verschiedenen Stellen unterstreicht Diderot mit geradezu ohnméchtiger
Gebirde die Unmoglichkeit, den ésthetischen Eindruck sprachlich zu vermit-
teln. Dies betrifft vor allem Gemalde, die wegen ihrer Zugehdorigkeit zu den
Lhiederen” Gattungen schwerlich intellektuell in den Griff zu bekommen sind:
vor allem die Landschafis- und Genremalerei mit ihren Hauptvertretern Vernet
und Chardin, die gleichzeitig zu den von Diderot am meisten verehrten Kiinst-
lern seiner Zeit iiberhaupt gehoren. Aber auch die Historienmalerei ist hier
insoweit eingeschlossen, als die im engeren Sinne malerischen Teile derselben
Schwierigkeit unterworfen sind, gleichzeitig aber die geforderte Wirkung ent-
scheidend mitbestimmen. So bemerkt unser Autor in einer Kritik zu Deshays
Artémise au tombeau de Mausole:

,,Mais pour sentir tout I'effet ... de cette composition, il faut voir comme ces
figures sont drapées; la négligence, le volume, le désordre qui y régne. Cela
est presqu'impossible a decrire. Je n'ai jamais mieux congu combien cette
partie, qui passe communément pour assez indifférente a l'art, étoit energi-
que, supposait de goiit, de poésie et méme de génie.?
Gerade das, was in literarischen Kategorien nicht faBbar erscheint, die spezifisch
bildnerischen Gestaltqualititen, das was ,,im allgemeinen fiir ziemlich unerheb-
lich* durchgeht — und damit kann kaum etwas anderes als die literarisierende
Kritik der klassizistisch inspirierten Theorie gemeint sein — ist kaum zu iiber-
setzen®. Gerade in diesem Zitat zeigt sich aber auch beispielhaft deutlich, daB die
beiden Bereiche nicht einfach zu trennen sind, wobei sich fiir Diderot nur eine
Aufwertung des Malerischen ergibe: einigermaflen erstaunt stellt er fest, dafl
dieser technische Bereich die Kraft der Mitteilung bestimmt, énergie und poésie
voraussetzt, Qualititen, die iiblicherweise — und hiufig auch bei Diderot selbst*
—der partie littéraire zugeschlagen werden. Im Kapitel iiber das Verhiltnis von
Technik und Ideal werden wir diesen fiir die Uberwindung der klassischen
Einteilung in die Trias von inventio, dispositio und elocutio entscheidenden
Aspekt niher beleuchten.

1 Zudieser Tendenz der Kunstkritik in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts vgl. Tavemier,
Problem (1983), besonders S. 43; auBerdem die diesbeziiglichen Bemerkungen in dem wenig
beachteten, aber vielleicht besten Essay zu Diderot liberhaupt von Lewinter, Diderot (1976),
S. 111.

2 Diderot, Salons, Bd. II, S. 101.

Ahnlich auch Scherer, Cardinal (1972), S. 102.

4 Z.B. Salons, Bd. III, (1767), S. 290.

w
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Die Gattungshierarchie in den Salons

Diderots Ansichten zu den meisten Grundthemen der traditionellen Bildkunst-
theorie sind zwiespaltig. Manchmal scheint er noch ganz im siécle d’or verwur-
zelt, in anderen Fillen vermeint man, protoromantische Tendenzen in seinen
AuBerungen zu erkennen. So ist auch die Einschitzung der Salons in der
Sekundirliteratur stark divergierend'.

Ahnliches 148t sich auch zur Rolle der Gattungen in seiner Asthetik feststellen.
Wir haben gesehen, daB die Unterscheidung in niedrige (Portrit etc.) und hohe
(Historie usw.) Gattungen als Element qualitativer Einordnung von Kunst in der
,vorautonomen* Theorie seit der italienischen Renaissance eine herausragende
Rolle spielt.

»Tant que les peintres portraitistes ne me feront que des ressemblances sans
composition ... j'en parlerai peu; mais lorsqu'ils auront une fois senti que
pour intéresser il faut une action, alors ils auront tout le talent du peintre
d'histoire...?
Solche Aussagen, in denen die Hohe des Inhaltes als Voraussetzung fiir die Giite
des Werkes genannt wird, kommen héufiger vor. Diderot ist einer der fithrenden
Vertreter einer Historienbildpropaganda, die sich seit den 50er Jahren des 18.
Jahrhunderts in Frankreich immer weiter durchsetzt, bei der kunstsammelnden
Offentlichkeit, die Portrits und Genre bevorzugt, allerdings kaum Anklang
findet®. Aber schon aus dem Zusammenhang dieser Bemerkung wird deutlich,
daB der Inhalt nicht als solcher interessiert, sondern ganz im Zeichen der
Emotionalisierung des Betrachters steht. Action, im Klassizismus wesentlich in
ihrer Verlaufsdimension pointiert, wird zum Energietrédger, der sich erst in der
Rezeption durch den Betrachter ganz ausleben kann. Bouchers Rokokomalerei,
erst recht die seiner zahllosen Epigonen, bildet hierzu das exakte Gegenstiick:
Diderot empfindet sie als seicht und ausdruckslos, weil ihre verzirtelten Motive
den Betrachter aufzuriitteln nicht in der Lage sind. Er begreift die Erregung von
Gefiihlen als Moglichkeit, diesen der profanen Realzeit zu entreifien und der
Macht des kiinstlerischen Zaubers zu iiberantworten.
Emanzipiert sich die Darstellung von action als Form reiner Energie aber erst
einmal von der Erzédhlung einer Geschichte, in der Progatonisten und Assistenz-

—

Vgl. als extreme Beispiele Dresdner, Entstehung (1915), S. 188 ff. und May, Diderot (1957).
2 Vgl Salons, Bd. I (1763), S. 203.

3 S. hierzu besonders das immer noch als Standardwerk zu bezeichnende Buch von Locquin,
Peinture (1912) besonders S. 137 ff.
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figuren eine auf ein Ziel filhrende Handlung vollziehen, so wird erstens die
Stellung des inhaltlichen Anlasses nebensichlich und zweitens erscheint die
Handlung verinnerlicht. Uns soll andieser Stelle daher zum einen die bei Diderot
deutlich vernehmbare Aufweichung der Hierarchie, zum anderen die durchaus
neuartige Konzeption von Historienmalerei beschaftigen!.

Bekannt und zunéchst einmal schwer verstindlich ist die Tatsache, da Diderot
am meisten von Malern begeistert ist, die mit der iiblichen Historienmalerei
wenig im Sinne haben: neben den schon erwihnten J.B.S. Chardin (1699-1779)
und J. Vernet (1714-1789) wire hier insbesondere J.B. Greuze (1725-1805) zu
nennen, der in seiner Zeit eine heute nicht mehr nachvollziehbare Popularitit
besaB. Diderot lobt zwar hiufig einzelne Historienbilder, die in der klassischen
Tradition stehen, duflert sich aber hier selten so enthusiastisch wie sonst bei den
erwihnten Malern?. Die immer wieder erwihnten groBen Vorbilder, Poussins
Testament des Eudamidas und der Tod des Germanicus vom gleichen Maler,
bezeichnenderweise beides Bilder von eher privat-intimem Charakter, die
insofern fiir den ,.klassischen* Poussin untypischsind, als sie gerade keine action
sondern das Ende aller Handlung im Tode thematisieren, scheinen ihm in seiner
Zeit unerreicht.

Das Verlangen nach Bildem, die sich privaten und gefiihlsbetonten Szenen
zuwenden, ist auch mit ein Hauptgrund fiir die tendenzielle Auflésung der
Gattungshierarchie. In der Besprechung zu einem Marienbild von Lagrenée aus
dem Jahre 1765 spekuliert Diderot:

,»91 sa critique €étoit juste, nous ne verrions plus sur la toile ... ni mythologie
ancienne, ni ... moderne. Nous en serions réduits ... aux scénes publiques et
domestiques de la vie, et peut-étre n'y aurait-il pas grand inconvénient. Je ne
rougirai pas d'avouer que les Fiangailles de Greuze m'intéressent plus que le
Jugement de Paris.*?

Diese Stelle ist typisch fiir eine assoziative, aber trotzdem genau kalkulierte
Denkweise, die aus der Diderot-Lektiire ein hdufig ausgesprochen — je nach
Stimmung — irritierendes oder unterhaltsames Ereignis macht: scheint es zu
Beginn, als wolle er sich zum Verteidiger antiker Sujets aufschwingen, so stellt
er nachher augenzwinkernd fest, daB ihn Stoffe, die eher seinem unmittelbaren
Erfahrungsbereich zugehoren, eigentlich viel mehr interessieren. Es geht aber
nicht einfach um das Ausspielen der Gattungen gegeneinander, sondern um eine
Neubestimmung ihres jeweiligen Charakters, wobei der weite Abstand zwi-

1 Vgl Dieckmann, Wandlung (1964), S. 36 und Hofmann, Poesie (1973), S. 190 ff.
2 Sein Urteil zu Deshays ist ausnahmsweise einigermaBen positiv.
3 Salons, Bd. II, S. 94; s. auch Bd. III, (1767) S. 96.
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schen niedrigen und hohen Themen immer kleiner wird, somit also auch nicht
mehr bedeutungsentscheidend bleibt. Zum einen erhilt die Historienmalerei mit
antiken und christlichen Vorlagen eine hiufig stark anekdotische Konnotation,
heidnische Helden und biblische Protagonisten werden nicht mehr idealisch-
exemplarisch definiert, sondern bekommen parallel zur Entwicklung des biir-
gerlichen Trauerspiels ganz menschliche Ziige; Einfiihlung und Identifikation
16sen staunende, auf Distanz bedachte Hochachtung ab. An einem Bild von
Lepicié, der Erziehung der Gottesmutter, das nicht mehr erhalten ist, aber die
Verwischung der Gattungsgrenzen zwischen religidsem Historienbild und
biirgerlich-familizrem Interieur durch Psychologisierung und Sentimentalisie-
rung offensichtlich bezeugt, hebt Diderot hervor:

,.Cette composition est dans le style familer; c'est tout bonnement une mére
qui apprend a lire a sa fille*

worauf ihm sein Gespriachspartner St. Quentin verwundert antwortet:

,»Ah, Ah! Ce n'est pas donc une Ste. Anne, ce n'est pas la mére d'un Dieu ...

tous ces personnages ne sont pas d'origine céleste. !
Der den Dekorumvorschriften anhdngende St. Quentin kann unter der treffenden
Darstellung einer heiligen Szene nur die Verdeutlichung einer Idee, die Re-
prasentation von Bedeutsamkeit verstehen, in der sich die Figuren vom norma-
len Menschen zu unterscheiden haben. Diderot reduziert sie auf ihre reine
Menschlichkeit, er hat einen sdkularisierten Begriff von biblischer Geschichte,
in dem das Heilsgeschehen in genrehafte Erzdhlung gekehrt erscheint. Repri-
sentation und Intimitit, Schein und Sein, Aura und Ausstrahlung, dies sind die
entgegengesetzten Pole, an denen die klassizistische Dekorumlehre und die
modemne, biirgerliche Individualititsvorstellung orientiert sind.
Auf der anderen Seite wird die Landschaftsmalerei als Vertreterin einer traditio-
nell niederen Gattung aufgewertet. Allerdings muf sie bestimmte Bedingungen
erfiillen:

,»--. vernet montre bien une autre téte, un autre talent que le Lorrain par la

multitude incroyable d'actions, d'objets et de scénes particuliéres. L'un est un
paysagiste, 'autre un peintre d'histoire...“?

Wir sehen an dieser exemplarischen Bemerkung, wie sehr die Perspektive ver-
schoben ist. Claude Lorrain, mit seinem geordneten Landschaftskosmos auf
Spiegelung einer umfassenden Weltharmonie bedacht und daher der klassischen

1 S. Salons, Bd. IV, (1775), S. 279.
2 Salons, Bd. ], (1763), S. 229.
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Vorstellung von Historienkomposition, die eben keine Anhdufung von Ge-
schehnissen, sondern sinnvoll geordneter, entelechisch angelegter Verlauf ist,
eigentlich wahlverwandt, erscheint gegeniiber dem uns heute etwas redselig
vorkommenden Vernet mit seinen gekonnt variierten genrehaften Vorder-
grundszenen als einfacher ,,paysagiste, dieser hingegen als Historienmaler.
Offensichtlich ist die Bedeutung von Historie eine ganz andere geworden; sie ist
nun tatséchlich Aneinanderreihung von Ereignissen, der Glaube an eine sinnvol-
le Verklammerung ist verlorengegangen, die jeweiligen Geschehnisse bleiben
isoliert und konnen nur als mehr oder weniger interessante Vorkommnisse
bewertet werden.

Diderot fordert eine moglichst groBe variété, die dem Auge AnlaB bietet, durch
das Bild zu schweifen. Die Landschaft mit ihrer weiten Biihnenfliche bietet dazu
eine ideale Gelegenheit. In anderem Zusammenhang' setzt Diderot die Land-
schaftsmalerei aus eben demselben Grunde gar iiber die Darstellung von faits
historiques, interessant — im Gegensatz zu bedeutungsschwer — kénnen in der
Tat ja auch Handlungen sein, die gar keinen Anspruch haben, iiberliefert zu
werden.

Bei der hier angesprochenen Gattung zeigt sich schon am bilderreichen Be-
schreibungsstil, daB Diderot besonders auf Szenen anspricht, die ein trdumeri-
sches Vagabundieren ermdglichen, das von atmosphirische Gestimmtheiten
hervorgerufen wird. Dabei impliziert die Verschiedenheit der in einem Bild
zusammengefaBten Vorkommnisse, daB es gar nicht auf die Erzeugung eines
wohldefinierten Affektes ankommt, die dann in der rhetorisch vermittelten
Belehrung aufgehoben und fruchtbar gemacht wird, sondern eher auf das
ungebundene Spiel der Imaginationskraft des Betrachters, der das Kunstwerk
nur zum AnlaB fiir die Mobilisierung seiner eigenen Subjektivitit nimmt.

Die Gattungshierarchie wird auch von produktionsisthetischer Seite auer Kraft
gesetzt.

»C'est q'il ne faut rien commander 2 un artiste, et quand on veut avoir un beau
tableau de sa fagon, il faut lui dire: Faites-moi un tableau et choisissez le sujet
qui vous conviendra.*?

An anderer Stelle beklagt er dementsprechend, daB die vorherige Festlegung
des Sujets die Kreativitit des von ihm hochgeschitzten Schlachtenmalers Lou-

therbourg weitgehend eingeschrinkt habe. Dem genialischen Kiinstler soll die
Freiheit iiberlassen werden, seine Themen aus sich selbst zu schopfen; alle

1 Salons, Bd. ITI, (1767), S. 268.
2 Salons, Bd. I, (1763), S. 229.
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Fremdbestimmung - und hier wird auch die Festlegung einer Gattung, traditio-
nellerweise als differentia specifica zwischen hochstehendem und niedrigem
kiinstlerischen Anspruch als solche gewertet — schadet der Qualitit des Ergeb-
nisses’. Viele Jahre vor den verzweifelten Bemithungen der romantischen Maler
des 19. Jahrhunderts, Themen durchzusetzen, die keine Gegenliebe beim Publi-
kum finden, wird bei Diderot die paradoxe Lage des modemen Kiinstlers
implizit vorweggenommen: aus der Abhingigkeit von den meist hofischen
Auftraggebern entlassen, erlangt er zwar absolute personliche und kiinstlerische
Freiheit, verliert aber den Kontakt zu denen, die seine Ideen verstehen kénnten.
Zwangsldufige Folge ist ein wachsender Abstand zwischen Anspruch und
Wirklichkeit, der Maler wird in die Rolle des vereinsamten Genies gedréngt.

Diderot steht mit seinen Uberlegungen zur Einzigartigkeit des jeweiligen
Kunstwerkes und der daraus abgeleiteten zumindest unterschwelligen Kritik an
der Rangordnung der Gattungen in seiner Zeit nicht allein da. Uberhaupt ist
festzustellen, daB die weitverbreitete Ansicht, Diderot seiim 18. Jahrhundertder
einzige Kunstkritiker gewesen, dessen Sensibilitit wenigstens in etwa mit der
eines Baudelaire vergleichbar sei, nicht zutrifft. Die Lektiire der betreffenden
Schriften aus der sehr umfangreichen Collection Deloynes in der Pariser Biblio-
theéque Nationale klart dariiber auf, daB3 viele von Diderots interessanten Thesen
in einer Unmenge von haufig sehr knappen Salonkritiken seit den spéten 40er
Jahren diskutiert wurden?. So kann man auch die Problematisierung der
Gattungshierarchie schon hier beobachten. In einem fingierten Dialog anlaB-
lichdes Salons von 1773 z.B. treffen die Meinungen eines englischen Milord und
des Franzosen Rémy — die Rollenverteilung ist angesichts der bekannt liberalen
Einstellung der englischen Kunstkritik und deren realtiver Unabhéngigkeit vom
System der franzésischen Akademie sicherlich nicht zufillig — hart aufeinan-

1 Vgl die folgenden Definitionen von Génie in dem entsprechenden Enzyklopidieartikel, der
aber in der Neuausgabe von Diderots Werken nicht mehr enthalten ist: ,,Le génie est un pur don
de la nature; ce qu'il produit est l'ouvrage d'un moment; le goiit est 'ouvrage de 1'étude et du
temps; il tient 2 la connaissance d'une multitude de régles.” (O.C., Bd. XV, S. 37):, Les régles
et les lois du goit donneraient des entraves au genie.* (ebd.) , Il (sc. le genie) s'éleve d'un vol
d'aigle vers une verité lumineuse.” (Ebd., S. 39)

2 Die Collection Deloynes umfaBit allein fiir die Kunstkritik der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts
etwa 20 Hauptbinde (ohne Supplemente) von durchschnittlich 800 Seiten im Oktavformat. Sie
stellt noch dazu keinen Anspruch auf Vollstindigkeit. Die Texte sollen hier allgemein und
ausschlieBlich auf ihre dsthetische Bedeutsamkeit befragt werden. Crows (Painters, 1985)
glinzender Versuch, die politische Dimension der Salonkritiken in den Vordergrund zu
riicken, ist an dieser Stelle nur von nebensichlichem Interesse. Vgl. hierzu auch den wichtigen
Beitrag von Zmijewska, Critique (1970). Die Autorin hat deutlich gemacht, daB sich der Bruch
im kritischen Diskurs quer durch alle kunstinteressierten Gruppen — insbesondere Kunstkritik
und Akademie - zieht.

98



der'. Der Englinder vertritt cinen progressiven Standpunkt und glaubt ganz im
Sinne Diderots, daB ,,ces grands hommes ... sont toujours tous entiers*?, ein
Genie driicke sich iiberall, auch zu den nichtssagendsten Anlédssen, vollstindig
aus. Auf den entriisteten Einwand Rémys, wie man denn in einem niedrigen
Genre — er spielt expressis verbis auf Greuze an — grof sein kdnne, antwortet
Fabretti, ein Parteigdnger des Milord: ,,.Le genre bas! ce n'est pas lasaclasse, c'est
le genre de la nature...*. Die Kategorie des Natiirlichen steht quer zu allen
iiberlieferten Klassifikationen. Sie kann diese nicht nur korrigieren, sondern zu
deren Auflosung als System beitragen. In diesem Sinne bestimmt das Natiirliche
als eigentlich Menschliches auch eine wichtige Passage in Rousseaus 1764
erschienenem Emile ou de I'éducation

,-.. que I'histoire montre bien plus les actions que les hommes, parce qu'elle
ne saisitceux-ci que ... dans leurs vétements de parade. .. Elle ne le suit point
dans sa maison... dans sa famille ... elle ne le peint que quand il représente;
c'est bien plus son habit que sa personne qu'elle peint.*

Handlungen erscheinen hier schon als Entiuflerung vom eigentlichen Wesen,
das in der gemiitvollen Stille der Familie gesucht wird. Die an dieser Stelle zum
Vorschein kommende ,, Tyrannei der Intimitét* muB sich in die Problematik der
kiinstlerischen Ausdrucksformen gewendet frontal gegen eine Gattung wie die
Historienmalerei richten, deren Sinn in der Reprisentation heroischer Taten im
Interesse des Gemeinwesens bestand. Die verinderte, wenn man will vernied-
lichte Historienkonzeption spiegelt sich in vielen Bemerkungen der kleineren
Kunstkritiker. Der bei Diderot zum Ausdruck gebrachte Wunsch nach méglichst
vielféltigen und abwechslungsreichen Szenenzusammenstellungen wird hier
durch Steigerung ins Anekdotische hiufig noch forciert. In einer Beschreibung
der Inthronisationsfeierlichkeiten fiir Kénig Ludwig XVI heiBt es:

»-. cette charmante variété qui distinguait tous les ordres, leurs différentes
situations, les uns couchés sur I'herbe, les autres enfoncés dans les bois; ceux-
ci prenant avec plaisir et a la hite un repas assaissoné par 1'appétit ... quelle
sueur répandue sur les visages des grenadiers des Gardes-Francaises...*S

1 Dialogue sur la peinture. Seconde édition, enrichie de notes, Paris, Tartouillis (1773), in: Coll.
Del., tome X, Nr. 147.

Ebd., S. 105.

Ebd., S. 108.

Rousseau, O.C., Bd. IV, S. 530.

Vision du Juif Ben-Esron, fils de Sepher, marchand de tableaux. A Amsterdam 1773; in: Coll.
Del., tome X, S. 532 f.

(VNN UL S ]
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Der Charakter des Historienbildes hat sich in der Anschauung dieses Kritikers
radikal verandert: es ist zum Genrebild geworden, das den Blick zum Promenie-
reneinlédt; in ihm zihlt nicht mehr das offizielle Ereignis der Krénungsfeierlich-
keiten, sondemn die kleinen, menschlichen Ereignisse am Rande. Die Hierarchie
von Protagonist und assistierenden Akklamationsfiguren ist nivelliert, der
Konig nur noch einer unter vielen.

Die beschriebene Liberalisierung lieBe sich mit weiteren Beispielen fast ad in-
finitum belegen. Ob ein Kritiker Chardin mit seinen Kleinbiirger-Genreszenen
der Historienmalerei zurechnet! oder ein anderer ausgerechnet Poussin die
Weisheit in den Mund legt, daB ,.tous les genres sont bons, quand ils sont bien
traités*2, um damit die in Akademiekreisen verhaBte Tafelmalerei der Flamen
zu verteidigen: immer geht es um eine Rehabilitierung der niederen Gattungen,
womit theoretisch nur eine Entwicklung nachvollzogen wird, die sich im Ge-
schmack des Publikums schon ldngst durchgesetzt hat. Auffillig ist vor allem
auchdie Beobachtung des gleichen Kritikers, die zum néchsten Thema iiberleitet
und den Streit um die Einordnung der Gattungen in eine groBere Fragestellung
eingliedert. Einem Blumenmaler wird vigueur zugestanden und der Kritiker ist
sich der Tatsache bewuBt, daB der Terminus in diesem Kontext ungewohnt er-
scheinenmuB, weil er im allgemeinen nurim Zusammenhang mit bedeutenderen
Thematiken in Anwendung gebracht wird®. Daher fiigt er ausdriicklich hinzu,
vigueur sei ,,dans la maniére de l'artiste, et non pas dans les objets”, eine
Eigenheit, die sich noch dazu auf alle Gattungen ausdehnen liefle. Die Bedeu-
tung der Machart nimmt zu und wertet den Inhalt tendenziell ab, so daB auchein
Blumenstiick dsthetische Valenz erhilt. Ein Terminus, der aus dem Bereich der
Gegenstandscharakterisierung zu stammen scheint, ist plotzlich stilkritischer
Begriff. Die Beziehung von malerischer Technik und dargestelltem Ideal bei
Diderot und in seinem Umkreis soll dieses zentrale Anliegen einer wirkungsmai-
Big akzentuierten Auffassung nun niher beleuchten.

1 Vgl. die Lettre sur la peinture, sculpture et architecture. A M *** (par une société d'amateurs)
1748, in: Coll. Del., tome III, S. 138: ,,Celui d'entre eux dont le genre approche le plus de
l'histoire, c'est M. Chardin®. In einer Schrift von Lacombe mit dem Titel Le Salon (par M.
Jacques Lacombe, avocat, auteur du Dictionnaire portatif des Beaux-Arts) aus dem Jahre 1753
laufen Chardins Werke unter der Rubrik ,,Historienbilder*.

2 Vgl. die Lettres pittoresques (Huit) a l'occasion des tableaux exposés au Salon 1777 Paris,
Cailleau, 1777; in: Coll. Del., tome X, S. 1019.

3 Ebd. S. 1065.
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Das Verhiltnis von Technik und Ideal

Diderots Ansichten zum Verhiltnis von Technik und Ideal, das heifit seine
Definition der beiden grundlegenden Aspekte von malerischer Produktion
einerseits und gedanklicher, inhaltlicher Vorlage andererseits sind dhnlich
zwiespiltig wie wir das schon im Falle der Gattungshierarchie beobachten
konnten. In der Tat hingen die beiden Bereiche ja auch eng zusammen. Die
Aussagen stehen sich hdufig unvereinbar gegeniiber, sinnvoll interpretierbar
scheinen sie nur unter Beriicksichtigung des jeweiligen Kontextes. Vor allem
miissen wir darauf achten, ob unser Autor gerade theoretisiert, also nicht in
unmittelbarem Zusammenhang mit einer Bildkritik argumentiert, denn in diesen
Fillen neigt er zur iiblichen Normativitit. Ganz anders, wenn er impulsiv auf den
Eindruck eines Kunstwerkes reagiert, das ihn gerade ganz ausfiillt und fiir sich
einnimmt; an solchen Stellen schligt seine verdnderte Sensibilitit durch und er
vergiBt all sein Wissen um die kunsttheoretische Tradition!. AuBerdem ist schon
mehrmals darauf hingewiesen worden, dal es im Verlaufe seiner Beschiftigung
mit bildender Kunst zu einer immer ausgeprégteren Hochschétzung der maleri-
schen bzw. allgemeiner herstellungsgebundenen Qualititen kommt. Diese
Tendenz findet ihren H6hepunkt in den beriihmten Salons von 1765 und 17672
Der konservative Aspekt kommt unverhohlen an einer Bemerkung zu einem
Bild von Le Prince aus dem Jahre 1765 zum Vorschein, in dem eine eher seichte
und wenig packende Schiferszene gezeigt wird, die noch ganz deutlich in der
von Diderot so kritisch behandelten Rokokotradition steht.

... que m'importe ... ton dessin pur et correct, la vigueur de ton coloris, la
magie de ton clair-obscur si ton sujet me laisse froid. La peinture est l'art
daller a I'ame... Si l'effet s'arréte aux yeux, le peintre n'a fait que la moindre
partie du chemin.*?

Die Technik — bestehend aus Zeichnung, Farbe und den Hell-Dunkel-Effekten
— erscheint hier vom Inhalt getrennt und als unbedeutender Annex. Im Grunde
genommen entspricht Diderot an dieser Stelle der aus der rhetorischen Tradition
bekannten Trennung von inventio und elocutio, selbst wenn eine Affinitit zur

1 Vgl Sauerwald, Aporie (1975), S. 85. Sauerwalds Arbeit kreist insgesamt um die Problematik
der Beziehung von Technik und Ideal im Werk Diderots.

2 Am meisten hat hierauf May, Diderot (1957), hingewiesen. Sie geht aber zweifellos zu weit,
wenn sie in Diderots Salonkritiken eine voll ausgebildete Art pour Art-Theorie hineinproji-
ziert. Es kommt bei Diderot vielmehr darauf an zu erkennen, daB er den Inhalt in seiner
Bedingtheit durch die (malerische) Produktion definiert, ohne ihn véllig zu eliminieren.

3 Salons, Bd. II, S. 173 f. (1765).
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Empfindungsisthetik Duboschen Zuschnitts natiirlich nicht zu iibersehen ist.
Auchananderen Stellen, speziell im Zusammenhang mit Chardin, der ihn wegen
seines unnachahmlichenfaire zu wahren Begeisterungsstiirmen hinreift, macht
sichdiese Unterscheidung immer wieder bemerkbar. ,,Si le sublime du technique
n'y était pas, I'idéal de Chardin serait misérable.“! Obwohl das eigentlich
Malerische positiv bewertet wird, ist hier doch keine Interdependenz zwischen
den bisher gespaltenen Bereichen angesetzt.

Und doch gibt gerade Diderots Chardinkritik am besten dariiber Aufschlu8, daB
die aus der rhetorischen Systematik iibernommene Einteilung in sinnstiftenden
und sinntransportierende Elemente nicht mehr tragt. Chardins Bilder —und zwar
nicht nur die immerhin noch ,lesbaren” Genrebilder sondern auch die reinen
Stilleben - besitzen fiir ihn eine unverkennbare seelische Evokationskraft, die er
nicht in Worte zu fassen in der Lage ist. Wenn seine Bewunderung nicht vollig
sprachlos bleibt, so duBert sie sich in Ausrufen der Verwunderung?. Sie bezieht
sich offensichtlich nicht nur auf die Naturnihe des Werkes (fiir andere Illusions-
maler wie z.B. Roland de la Porte empfindet Diderot nur Verachtung?), sondern
auf die kaum faBbare Ausstrahlung von Chardins magie, deren psychologische
Qualititen in ihrer Feinheit iiber die codifizierten Seelenzustinde der klassi-
schen Leidenschaftsleere weit hinaus gehen. Wir werden hierauf zuriickzukom-
men haben, stellen aber in unserem Zusammenhang fest, da die Ausdruckslei-
stung in diesem extremen Fall nur noch {iber die malerische Technik vermittelt,
Jja sogar von ihr konstituiert erscheint.

In die gleiche Richtung weist auch Diderots hiufiges Klagen dartiber, daB es
weite Bereiche gibt, die man als Nicht-Maler iiberhaupt nicht angemessen
diskutieren — man mochte ergianzen: sondern nur noch empfinden — kann®. Denn
hiermit gibt er indirekt die Unreduzierbarkeit des Bildnerischen auf ein wie auch
immer geartetes ,literarisches* Modell zu®. :
Unser Nachweis der bei Diderot vorhandenen Einsicht in die Unauflosbarkeit
des kiinstlerischen Prozesses in handwerkliche und gedankliche Elemente darf
abernichtals reine Aufwertung des Technischen mifiverstanden werden. Es geht

Ebd., Bd. II, S. 108 (1765).

Vgl. z.B. ebd., Bd. I, S. 111 (1765).

Vgl. ebd., Bd. II, S. 141 (1765).

Vgl. z.B. ebd,, Bd. I, S. 197 (1763).

Die Unklarheit des Diderotschen Technik-Begriffs konnte in der von Chouillet beschriebenen
Doppeldeutigkeit begriindet sein (Formation, 1973, S.351):,,... Diderot donne au, technique*
deux signifiactions différentes, selon qu'on l'envisage comme un obstacle ou comme une
mediation: Au premier degré ,technique s'oppose a ,,génie"... Au deuxiéme degré ,techni-
que* est synonyme d'activité antistique, dans son sens le plus élevé.” S. auch Bukdahl, Diderot
(1980), S. 329.
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vielmehr um die Offenbarung des Idealen im Technischen. Die Idee geht dabei
nicht etwa verloren — wie sollte sonst die Emotionalisierung des Betrachters
erfolgen — sie wird nur konsequenterweise in das transformiert, was wir friither
einmal reine Energie genannt haben, weil sie zumindest der Tendenz nach
auBerhalb des Gemildes als literarischer Begriff nicht mehr existiert. ,,C'est qu'il
y a bien de la différence a rencontrer une belle idée et a faire un bel ouvrage.*!
In einer Robert-Kritik aus dem Jahre 1767 zeigt sich die Problematik noch
deutlicher. Diderot moniert die Wirkungslosigkeit und schwache Ausfiihrung
einer der typischen Ruinenlandschaften des friihklassizistischen Antikenmalers.

»Le précédent est I'ouvrage de I'imagination, celui-ci est une copie de l'art;
icionn'estarrété que par I'idée de la puissance eclipsée des peuples... cen'est
pas de la magie du pinceau, c'est des ravages du temps que 1'on s'entretient.*?

Als kiinstlerisch wenig wertvoll ist ein Bild eingestuft, das nur iiber die As-
soziationsqualititen der dargestellten Objekte wirkt. Erst die Magie des Pinsels
verwandelt die reine Nachahmungsleistung in ein vollgiiltiges Kunstwerk.
Notig hierfiir ist eine grofie Kraft der Imagination, die in dieser wichtigen
Bemerkung praktisch zum Medium der kiinstlerischen Aussage wird (imagina-
tion und magie du pinceau hingenzusammen) und damit eine viel umfassendere
und zentralere Aufgabe erfiillt, als nur — wie das die Literatur oft behauptet —
mechanisch Erinnerungsbilder hervorzurufen?

Eine eigentliche Bewertung der Bezichung zwischen Technik und Ideal kann
erstim groBeren Rahmen der imitatio naturae-Problematik geleistet werden, der
wir uns nach einem kurzen Seitenblick auf Diderots Kritikerkollegen zuwenden
wollen.

Charls Nicolas Cochin d.J. (1715-1790), folgt man der Argumentation Taver-
niers* einer der wichtigsten Kunsttheoretiker Frankreichs im fortgeschrittenen
18. Jahrhundert, 148t in seinen Misotechniques aux enfers, ou examen des
observations sur les arts von 1763° wiederum zwei streitende Kenner auftreten.
Phylakai, ein extremer Vertreter der intellektualistischen Theorie, qualifiziert
alle im eigentlichen Sinne malerischen Gebicte, die sich vom Farbauftrag bis zu

1 Salons, Bd. ], S. 224 (1763).

Ebd., Bd. 01, S. 226 (1767).

Gilman, Imagination (1952) scheint mir in ihrem immer wieder zitierten Aufsatz deswegen die

Bedeutung der imagination im Werk Diderots zu niedrig anzusetzen: sie ruft nicht nur Bilder

als solche ins Gedichtnis zuriick, sonden kiinstlerisch verwentbare. Das ist ein grofler

Unterschied.

4 Vgl Tavemier, Problem (1983). Vgl. eine dhnliche Bewertung auch bei Crow, Critique (1986),
S. 11 ff.

S Coll. Del., tome VII.
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Komponsitionsformen erstrecken, als Probleme des métier ab und 148t als be-
deutsam einzig und allein die verbildlichte Idee gelten. Ardélion, Statthalter
Cochins, weist ihn zuriick, und fiihrt dabei einen Begriff ein, der auch fiir die
weitere Besprechung der Diderotschen Salons wichtig ist:

»--- C'ést 1a maniére de sentir ou de faire, laroute particuliére que chacun suit
selon I'impulsion de son génie pour rendre ce qu'il voit et la fagon dont il en
est affecté.*!

Cochin spricht hier genau das an, was uns in diesem und auch in dem folgenden
Kapitel beschiftigt, namlich die Unmdglichkeit, den Inhalt oder die Botschaft
rein zu isolieren, ohne den ,,Umweg* der Verbildlichung beriicksichtigen zu
miissen. Maniére, von Phylakai kurz zuvor verichtlich als defizienter Modus der
Praxis eingestuft, wird nun insofern rehabilitiert, als seine unumgehbare Prige-
kraft fiir die Konzeption des Darzustellenden eingesehen wird. Mit der in jedem
individuellen Kiinstler wechselnden maniére entsteht gleichzeitig ein nicht
verwechselbarer Stil, in dem sich nun die personliche Weltsicht ausdriickt und
nicht mehr nur der niemals v6llig zu iiberwindende Abstand vom maBgebenden
natiirlichen Urbild.

Cochins bittere Satire gegen die Vertreter der literarischen Kritik markiert die
Emanzipationsbewegungen der Maler gegeniiber einer Theorie der gebildeten
intellektuellen Elite, die den Anspruch besaB, den idealen Teil des kiinstleri-
schen Prozesses selbst zu liefern, wihrend der Maler mehr Praktiker und
Ausfiihrender ihrer Vorlagen sein sollte. Die Bedeutungsverschiebung im
Verhiltnis von Technik und Ideal 148t sich am verstirkten Aufkommen einer
spezifisch malerischen Terminologie ablesen. Dézailler d'Argenville

(1680-1765) stimmt in seinem Discours sur la connaissance des dessins et
tableaux, der als Vorwort zu dem bekannten Abrégé de la vie des peintres aus
dem Jahre 1745 fungiert, das Loblied der Evokationskraft von Farbe und unge-
bundener Linie an und betont touche, maniére und faire.? Einzig die Originali-
tit des individuellen kiinstlerischen Entwurfes soll iiber dessen Qualitit ent-
scheiden, womit eine deutliche Gegenposition zum akademischen Ansatz bezo-
genist, der seine Legitimation aus der grundsétzlichen Lehrbarkeit von Kunster-
hielt®.

Weitere Indizien konnten in groBer Zahl angefiihrt werden. Ein Connaisseur
behauptet im Jahre 1748, daB ,.... la touche énconce le feu, imprime la force et

1 Ebd,S.265f.
2 Edition Paris, 1745, S. XX.
3  Ebd, S. XXXIV.
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donne l'air de facilité*!. Arbeit erscheint umgedeutet in lockeren Geniestreich.
Der Autor zielt auf eine dhnliche Autonomisierung des Malerischen wie der
vorhin zitierte Kritiker des Blumenstillebens.?

Die Skepsis des homme de métier gegeniiber dem abstrakt idealischen Interesse
eines normativen Klassizismus findet ihren Hohepunkt in einer lakonischen
Bemerkung Renous aniafllich des Salons von 1757.

La théorie est souvent démentie par la pratique: et enfin, il faudrait é&tre
peintre pour s'exprimer avec ces traits de feu...*3

Renou nimmt hiermit die Schwierigkeit des parler peinture wieder auf, die
schon Diderot so beunruhigt hatte. Indirekt verweist er auBerdem auf die
Insuffizienz des traditionellen Nachahmungskonzeptes, da die Essenz der Mit-
teilung ganz im Werk aufgeht und nicht mehr iiber seine auch sprachlich zu
fassende Vorlage zu vermitteln ist.

Coll. Del., tome I, S. 284.

Kap. Gattungshierarchie, S. 100 Anm. 3.

Extrait de l'observation sur la physique et les arts. Lettre a l'auteur (sur l'exposition de cette
année), Paris 1757, Coll. Del., tome VII, S. 76.
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Imitatio Naturae

Wir wollen nun im folgenden versuchen, Diderots Nachahmungsbegriff, der
durch den Riickgriff auf die traditionelle Terminologie unangetastet zu sein
scheint, zu erhellen; dabei wird auch auf seine zuvor besprochene Naturphilo-
sophie zuriickzugreifen sein. Wie erinnerlich war paradoxerweise gerade auf der
Grundlage eines ,realistischen Empirismus/Sensualismus ein Verhéltnis
Mensch-Natur definiert worden, das durch ein entropisches Naturbild auf der
einen Seite und die Bestimmung menschlichen Wissens als Zeichen auf der
anderen Seite die Distanz zwischen den beiden Bereichen betonte, ihre Ver-
klammerung untereinander daher auch nicht mehr unter Vorzeichen der Nach-
ahmung konstruieren konnte. Tatsichlich schlieBt Diderot in seinen Salons
manches Mal ausdriicklich speziell an seine naturwissenschaftlichen Schriften
an!. Am ausfiihrlichsten dufert er sich zu der Verbindung in einer Deshays-
Besprechung des Salons von 1763, der hiufig gegeniiber den spateren Kritiken
unterschétzt wird?. Er geht hier von einer Voraussetzung aus, die uns wohl
selbstverstindlich erscheint, in der Argumentation aber doch eine wichtige
Rolle iibernimmt. ,,... ce que le peintre broie sur 1a palette, ce n'est pas de la chair
... mais des terres, des sucs de plantes, des calcines...*® Eine unaufhebbare
mediale Differenz zwischen zu verarbeitender Vorlage und materieller Substanz
des Malers verhindert die unmittelbare Ubertragung. Banal ist diese Feststellung
schon alleine deswegen nicht, weil sich aus ihr die interessante Auflage fiir den
Kiinstler ergibt, seine Bildanlage nach diesen technischen Moglichkeiten auszu-
richten und nicht nach dem natiirlichen Vorbild®. Die Denkfigur, die hier im
Hintergrund steht, dhnelt offensichtlich stark der schon in Diderots Theatertheo-
rie vertretenen Auffassung, der Dramatiker habe sich vorwiegend um die logisch
durchorganisierte Entfaltung seines Stiickes im Bezug auf die Handlung zu
kiimmem?®. In der Malereitheorie ist die These insofern radikalisiert, als hier der
Schein- bzw. Liigencharakter von Kunst herausgestellt wird:

—

Grundlegend zu Diderots imitatio-Begnff: Folkierski, Entre (1925) S. 391 ff.

2 Vgl hierzu besonders Chouillet, Formation (1973), S. 577 ff. und Dieckmann, Wandlung
(1964), besonders S. 56 und 59.

Salons, Bd. I, S. 217 (1763).

Vgl. hierzu Hobson, Object (1982), S. 66 ff.

Die Parallele zum Theater wird im gleichen Kontext ausdriicklich vom Autor selbst gezogen;
vgl. Salons, Bd. I, S. 218.
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.»--- quelque bien fait qu'il (das Bild) puisse étre, le meilleur tableau, le plus
harmonieux n'est il qu'un tissu de faussetés...!

Eine Ubertragung (im Text steht bezeichnenderweise ,traduction*) des Natur-
objektes ins Bild impliziert dessen Adaptation an die Gegebenheiten von Farbe
und Bildtréger. Diderot iibernimmt hier also sinngemi8 die von Roger de Piles
angestrengte Differenzierung in couleur und coloris, um die Farbe des gegebe-
nen Objektes von der des Kunstwerkes abzugrenzen. Dies fiihrt zu dem eigen-
tiimlichen Ergebnis, daB eine angemessene imitation? gerade ihre Unabhéngig-
keit von der Vorlage und Autonomie hervorkehren muf: ,,... ce n'est plus la
scéne réelle qu'on voit.**

Eine rigorose Nachahmung ist auch aus anderen Griinden nicht mdglich. Am

Beispiel des Sternenhimmels zeigt Diderot, dal dessen anschauliche Wirkung

auf den Betrachter nicht auf dem objektiven Bestand — den in ein dunkles Meer

getauchten Lichtpunkten — beruht, sondern auf den idées accessoires, die mit
ihm verbunden sind, und die im Bild naturgemiB nicht unbedingt entsprechend
vermittelt werden kénnen: unermeBliche Weite und tiefe Stille®.

Wir kénnen hier vorldufig schlufolgern, daB die Definition der Relation Kunst

— Natur als Defizienzverhiltnis®, in dem die — wenn auch als idealisiert begrif-

fene — AuBenwelt von ihrer Nachahmung nie richtig eingeholt werden konnte,

durch diejenige der Alteritdt ersetzt worden ist. Diderot sieht ein, daB unter-
schiedliche kategoriale Systeme nicht aufeinander riickfiihrbar sind und setzt
damit erst recht eigentlich die Kunst als radikal schopferische frei®.

In der Reflexion aus dem Salon von 1763 sind die Keime fiir die weitere

Behandlung des Themas angelegt. Das Gute, das Schone und das Wahre, in der

mittelalterlichen Transzendentalientrias miteinander verschmolzen und im

Grunde genommen auch in der friihneuzeitlichen Kunsttheorie noch deutlich

aufeinander bezogen, diese drei Begriffe werden tendenziell voneinander ge-

trennt. Einerseits setzt sich das Schéne vom Wahren durch seine Konventiona-
litét ab:

1 Ebd.,Bd. LS. 217 (1763).

2 Diderot verwendet hiufig den Begriff imitation genau noch an den Stellen, wo er gemil
Argumentationsverlauf eigentlich gar nicht mehr hinpaBt.

3 Salons, Bd. 1, S. 217, (1763).

4 Ebd,S.218.

5 Wenn die Renaissance von einer herausragenden kiinstlerischen Leistung behauptet, sie
iibertreffe sogar noch die Natur, so ist hiermit immer die erscheinende Natur gemeint, d.h. ein
Bereich, der zwar auf Vollkommenheit bezogen ist, dieser gegeniiber aber in seiner Individua-
litat immer nachsteht. Dem Kiinstler kann es daher in gliicklichen Augenblicken gelingen, das
Perfektionsmoment zum Vorschein zu bringen, ohne aber deswegen seine Abhingigkeit vom

natiirlichen Vorbild aufzugeben.
6  Vgl. Sauerwald, Aporie (1975), S. 87.
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»Mais la nature étant une, comment concevez-vous ... qu'il y ait tant de
maniéres diverses de I'imiter et qu'on les approuve toutes? Cela ne viendrait-
il pas de ce que dans I'impossibilité reconnue et peut-étre heureuse de la
rendre avec précision absolue, il y a une lisi¢re de convention sur laquelle on
permet 2 l'art de se promener?**!

Aus dem weiteren Text geht hervor, da die Ausdehnung dieses Randes
keineswegs bekannt ist. Zwar konnte man glauben, es sei nur ein nicht nachahm-
barer Rest gemeint, wenn die absolute Prizision als unerreichbar bezeichnet
wird, wortlich iibersetzt heilt es in der letzten Zeile des Zitates aber, daB die
Kunstganz innerhalb des Bereiches der Konvention verbleibt. Die nachfolgende
Bemerkung, in der die Sonne in der Natur von der Sonne im Bild unterschieden
wird, mag das bestitigen. Wie immer in der Interpretation Diderotscher Schrif-
ten ist auch hier auf Feinheiten zu achten: die Unmdoglichkeit der Prizision ist
anerkannt, andererseits aber viclleicht auch als ,,gliicklich* zu bewerten. So wie
schon in der allgemeinen Epistemologie das Element der subjektiv vermittelten
und gleichzeitig den Einzelnen transzendierenden Vereinbarung eines iibergrei-
fenden Modells eingefiihrt worden war — in nichts anderem miindet die beson-
ders in unserem Abschnitt iiber den Réve de d’Alembert erwihnte Vorform eines
Wissens um die Theorienrelativitit—so wird auch in diesem Zusammenhang die
Autonomie des kiinstlerisch-geistigen Entwurfes positiv bewertet.
Andererseits treiben aber auch das Schoéne und das Gute auseinander. Man hat
zwar hidufig genug iiber den als flach empfundenen Moralismus Diderots
speziell anliBlich seiner Greuze-Besprechungen die Nase geriimpft, die Gerad-
linigkeit dieses Moralismus ist aber keineswegs so eindeutig, wie das ein
oberflachlicher Begrift von biirgerlichem Kunstverstindnis glauben machen
will. Zum einen ist er zuweilen nicht frei von einer gewissen zweideutigen
Heuchelei, die beriihmte Kritik der GreuzeschenJeunefille qui pleurt son oiseau
mort aus dem Salon von 1765, in der mit dem emblematischen Verweis auf die
verlorene Jungfriulichkeit ein ironisches Spiel getrieben wird, ist da wohl das
schlagendste Beispiel2. Diderot halt hier in seiner Kritikerrolle intensive Zwie-
sprache mit einem jungen Méadchen, das iiber ihren toten Vogel Trdnen vergiefit
und suggeriertdem Leser in einem an Laszivititkaum zu iiberbietenden Ton, da
die Trauer des Médchens kaum nur mit dem Schicksal ihres Tierchens zusam-
menhingen kann, sondern sich doch eher auf ihre zu groBe Nachgiebigkeit
gegeniiber einem zdrtlichen Jiingling bezieht.

Zum anderen (und das ist wohl der bedeutsamere Gesichtspunkt) scheint Diderot

1 Salons, Bd. I, S. 195 (1767).
2 Ebd,Bd. I, S. 145 (1765).
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nicht so sehr beriihrt von der jeweiligen Giite einer Handlung, als vielmehr fas-
ziniert durch die Erregung von Riihrungsenergie, die eine duBerste Aufwallung
des menschlichen Gefiihlslebens erzeugt. Die Konsequenz hieraus ist unmittel-
bar einsichtig: der wohlige Schauer sentimentaler Teilnahme wird in gleichem
MaBe von einer extrem guten wie einer extrem schlechten Tat produziert, wobei
die conditio sine qua non, die fikiive Darstellung im Kunstwerk und damit das
Fehlen einer ungefilterten Betroffenheit natiirlich vorausgesetzt ist.

»--. peut-étre ... y a-t-il ... une morale propre aux artistes, ou a 'art, et que
cette morale pourrait bien &tre le rebours de la morale usuelle. Il ne faut point
faire de poésie dans la vie. Les héros, les amants romanesques ... tous ces
rares et divins insensés font de la poésie dans la vie, de 1a leur malheur.*!

In die gleiche Richtung weisen mehrmals geduBerte Bemerkungen, die den
Kiinstlern die Wirkungskraft der erhabenen Verbrechen ans Herz legen?. Die
vom AnlaB losgeldste — mit Riihrungsenergie benannte — Wirkung des Diderot-
schen Idealkunstwerkes entspricht genau der im Kapitel iiber die Gattungshie-
rarchie erwihnten reinen Energie einer von der Hohe des geschichtlichen
Inhaltes emanzipierten action. Es zeigt sich, daB wir immer wieder auf Bemii-
hungen stoien, den Wert der Kunst unabhéngig von allen heteronomen Bedin-
gungen zu analysieren.

Die Verselbstandigung der Kategorie des Schonen gegeniiber dem Guten und
dem Wahren hat dessen substanzielle Undefinierbarkeit zur Folge. Auf dem
Hohepunkt der Reflexionen, die diese fiir die moderne Asthetik entscheidende
Problematik betreffen, erreicht Diderot einen Standpunkt, der ihn in unmittelba-
re Nahe zur Kantischen Definition des Schonen als dem, was ohne Begriff
gefillt, riickt®. In einer Lepicié-Besprechung aus dem Jahre 1767 geht er davon
aus, daB die Beurteilung eines dsthetischen Wertes auf Fahigkeiten beruht, ,,dont
la mémoire ne nous est pas présente*, will sagen, die im konkreten Fall nicht
néher zu begriinden sind. Er fahrt dann fort:

»L.amémoire des expériences et des phénomenes ne nous étant pas présente,
nous n'en jugeons pas moins surement ... méme plus promptement; nous
ignorons ce qui nous détermine et nous avons ce qu'on appelle tact, instinct,
esprit de la chose, goit naturel.*

1 Ebd., Bd. II, S. 148 (1767). Die Kehrseite des Autonomisierungsprozesses, die forcierte
Trennung von Kunst und Leben sowie eine radikal opponierende Rollenzuteilung, wird an
diesem Zitat besonders deutlich.

2 Vgl z.B. die bei Roy, Poetik (1966), S. 35 angegebenen Stellen. S. hierzu auch Jauss, Er-
fahrung (1982), S. 483.

3 Vgl unsere Bemerkungen zum Enzyklopidieartikel Du Beau, S. 67 ff.

4 Salons, Bd. II1, S. 277.
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Hier ist vorausgesetzt, da die Bewertung kiinstlerischer Phanomene auf Erfah-
rungen der Vergangenheit beruht. Die begrifflich nicht nidher deduzierbaren
Geistesqualititen wie Takt und Instinkt, Fihigkeiten, die dann spiter auch das
neue Werk-Rezipient-Verhiltnis priagen, verbinden wiederum die dsthetische
Reflexion mit dem, was Diderot beim genialen Naturforscher mit subodorer! zu
fassen versucht hatte. Wir erinnern uns, da8 er auf diese Weise die intuitiven
Bedingungen auch auf dem Gebiet der exakten Wissenschaften verankerte?,
Die von uns immer wieder hervorgehobenen Verbindungslinien zwischen
Natur- und Kunsttheorie sollen belegen, wie wenig das Problem der Nachah-
mung auf letzteren Bereich zu beschridnken ist, der traditionellerweise am
haufigsten mit der Konzeption von Kreativitit konnotiert ist. Es geht bei Diderot
vielmehr um eine prinzipielle Neubestimmung der Subjekt-Objekt-Relation, die
auf das cartesianische Pathos der Konstruktion zuriickgeht, bei ihm aber durch
einen tendenziell objektivierenden Rationalismus und dessen spezifischen
Zeichenbegriff iiberlagert wurde. Im AnschluB an die Einfiihrung der Konven-
tionalitit zielt auch seine Vorstellung von geistiger Aktivitit als Liige auf die
Ambiguitit des Schopferischen ab.

.»Le grand homme n'est plus celui qui fait vrai, c'est celui qui sait le mieux
concilier le mensonge avec la vérité...*?

Man darf hier kein allzu mechanistisches Verhiltnis von Liige und Wahrheit
ansetzen, sicherlich geht es nicht darum, dem Kiinstler oder allgemein dem
Erkennenden dort einmal eine unbewiesene Behauptung zu erlauben, wo die
gesicherte Wahrheit nicht mehr eruierbar ist. Eher scheint darauf hingewiesen zu
sein, daB eine prizise Grenze zwischen wahr und falsch gar nicht festzulegen ist:
der Wahrheitscharakter einer ,,Aussage* — die bei der vorgeschlagenen weiten
Begriffsdefinition Metapher fiir alle schopferischen Aktivititen ist — soll von
ihrer jeweiligen partikularen Verwendung bestimmt sein®. Darauf verweist auch
eine weitere kurze Bemerkung, die einem ganzen System von Liigen mehr

1  S.oben,S. 57; vgl. auch die folgende Bemerkung aus dem Salon von 1767 (Bd. I1, S. 62): ,,...
la voie que je viens de préscrire (der des ,tatonnement* = tappen, ausprobieren) est celle de
l'esprit humaine dans toutes ses recherches.* Zur Bedeutung von Vernets Landschaftsbildern
und den Diderotschen Kommentaren vgl. auch Rosenthal, Biirgerliches (1974), S. 15 ff.

2 Abnlich, nur viel umfassender, hat Kant in der Vorrede zur Kritik der Urteilskraft den
systematischen Zusammenhang von Wissenschaft und Kunst auf der Grundlage der Imagina-
tion entworfen.

3 Salons, Bd. 11, S. 248 (1767).

4 Diderots Freund Grimm, der Herausgeber der Correspondance littéraire, in der auch die
Salons erschienen, driickt es in einem Brief an ihn noch viel prignanter aus: ,... et il est 2
remarquer qu'a mesure que le mensonge d'un art s'éloigne de la nature et qu'il devient vague
et hypothéuque, ses effets acquierent de la force et du pouvoir sur notre dme.* Diderot,
Correspondance, Bd. IV, S. 429.
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Affinitit zur Wahrheit zuspricht als ciner einzelnen isolierten'. Die Kohirenz
des Liigenhaften, die in der Kette vorhandene Widerspruchslosigkeit, erhilt
einen paradoxen Aspekt von Richtigkeit, die erst von einem anderen System mit
mindestens ebenso grofer innerer Stimmigkeit zu widerlegen ist.

Diese Uberlegungen scheinen abstrakt, sind aber bei Diderot unmittelbar ins
kunstkritische Werk eingebetiet. ihre Nutizanwendung zeigt sich in den fiir alle
Salons wohl wegweisenden Gedanken zum Verhiltnis von Kunst und Natur
speziell anldBlich der Vernet-Kritik von 1767.

Diese lingste aller Bildbesprechungen Diderots hat schon wegen ihrer ausge-
sprochen phantasievollen und evokationsmichtigen Sprachmagie eine besonde-
re Beriihmtheit erlangt. Sie ist als Dialog zwischen dem Autor und einem Abbé
angelegt, die zusammen eine Landschaft durchstreifen, um sich von deren
vielfaltigen Schonheiten bezaubern zu lassen?. Erst im Nachhinein stellt sich
heraus — wir haben den Vorgang schon weiter oben angesprochen —, da die
vermeintlich originalen Natureindriicke durch die Vemnetschen Landschaftsbil-
- der vermittelt waren. Nun ist dieses Vorgehen kaum als Mittel zu interpretieren,
die monotone Abfolge von Bildkritiken einfach zu variieren, selbst wenn der
Autor mit kokettem Understatement solches manchmal behauptet. Es scheint
vielmehrauch dazu geeignet, die hier ndher zu beleuchtende Dialektik von Kunst
und Natur einzufiihren. Diderot konkretisiert sie an einer Stelle so:

... J-allais écrire que le Clair de Lune de Vernet était un peu sec ... lorsque
tout a coup je vis atravers mes vitres la lune entre des nuées, au ciel, la chose
méme que l'artiste avait imitée sur la toile. Jugez de ma surprise, lorsque, me
rappelant le tableau, je n'y remarquai aucune différence avec le phénomene
qu j'avais sous les yeux...*?

Das in der Nachahmungslehre festgelegte einseitige Verhéltnis von Kunst und
Natur erscheint hier geradezu umgekehrt: die Kenntnis des Kunstwerkes lehrt
den Betrachter iiberhaupt erst eine neue Sicht der natiirlichen Dinge, die in Di-
derots theoretischen Schriften einer radikalen Offenheit gegeniiber divergieren-
den Interpretationsweisen iiberantwortet worden waren, weil sie keine essen-
zielle Objektivitit mehr besaen und ganz in der subjektiv vermittelten Sicht-
weise aufgingen®.

Die beschriebene Dialektik impliziert auBerdem die Moglichkeit der unmittel-
baren Transformation des einen Bereiches in den anderen. Die intensive An-

Vgl. Garcin, Diderot (1959), S. 210.

Vgl. Salons, Bd. I11, S. 129 ff.

Ebd., Bd. IV, S. 88 (1769).

Vgl. auch Tavernier, Apropos (1984), S. 160.
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schauung eines Naturschauspiels, das eigentiimliche Zusammenspiel von héch-
ster Konzentration und gleichzeitiger ,.interesseloser*‘ Distanzierung, in der der
iibliche lebensweltliche Zusammenhang fiir einen Augenblick verlorengeht und
durch die reine Kontemplation ersetzt wird, verwandelt die Natur unbemerkt in
ein Kunstwerk®. Dabei ist auffillig, daB die Diskussion dieser wirklich zentra-
len Inhalte eines neuen Kunstbegriffs hiufig anlaBlich der Bilder Vernets statt-
findet®. Es beweist, wie stark die vermeintlich anspruchslosen Landschafts-
bilder bei Diderot aufgewertet sind.

Kehren wir zur Besprechung von 1767 zuriick. In einer Darlegung, bei der es um
die abstrakte Definition von Schonheit geht, schlieBt Diderot an die im Enzyklo-
padieartikel Du Beau geleistete Relativierung des Begriffes an und belegt zudem
die von uns nun schon hiufiger postulierte Relevanz seines spezifischen Natur-
bildes auch fiir die Sphare der bildenden Kunst.

,Ce bel ordre qui vous enchante dans l'univers ne peut étre autre qu'il est.
Vous n'en connaissez qu'un et c'est celui que vous habitez; vous le trouvez al-
ternativement beau ou laid, selon que vous coexistenz avec lui d'une maniére
agréable ou pénible.*?

Vordiesem Hintergrund kann die bei Batteux geforderte Nachahmung der ,,belle
nature* nurals Fiktion gewertet werden. Es lohnt sich, hierzu die entscheidenden
Stellen aus den Beaux arts réduits @ un méme principe von 1746 vergleichend
heranzuziehen. Es finden sich in diesem weitverbreiteten Traktat praktisch alle
klassischen Topoi in kompendienhafter, manchmal geradezu verkndécherter
Form, die kaum mehr eine weitere Entwicklung zuldBt. Schon eine thesenhafte
Zusammenfassung ist aufschluBreich. Der Mensch schafft nach Batteux impro-
prement, weil er immer auf ein vorausliegendes Modell bezogen ist*. Erfindung
ist nichts anderes als die Wiedererkennung eines Gegenstandes ,,0u il est et
comme il est.”S Die erkenntnistheoretische Bestimmung von invention ist hier

1 Vgl Saint-Amant, Diderot (1981), S. 135: ,Le dogme mimétique nature — oeuvre peut chez
Diderot se renverser. Ce n'est plus alors le tableau qui copie la nature, mais la nature qui copie
la peinture et se donne & voir comme un tableau. La nature se figerait, s'encadrait et deviendrait
plus nature que nature: objet d'art, tableau.*

2 Vgl. Salons,Bd. 11, S. 120f.: ,,Allez a la campagne, tournez vos regards vers la voite des cieux,

observez bien les phénomeénes de l'instant, et vous jurerez qu'on a coupé un morceau de la

grande toile lumineuse que le soleil éclaire, pour le transporter sur le chevalet de l'artiste.*

Salons, Bd. 111, S. 132 (1767).

4 Charles Batteux, Les beaux-arts réduits a un meme principe, Reprint der Ausgabe von 1773,
Genf 1969, S. 31. Vgl. zum Gesamtkomplex Batteux vor allem Tumarkin, Uberwmdung
(1930), besonders S. 43 ff. und Bollino, Teoria (1976), S. 100 und passim. Speziell in dieser
Arbeit wird auf die vielleicht eigentiimliche Tatsache hingewiesen, daB3 innerhalb eines rigiden
klassizistischen Geriistes viele Elemente der aufklirerischen Gefiihlsisthetik verborgen sind.

5 Ebd. (Batteux), S. 32.
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offensichtlich auf die rhetorische inventio bezogen und belegt deren gemeinsa-
me philosophische Wurzel. Hiufig ist schon Batteux' Wortwahl ausgesprochen
kennzeichnend: der Kiinstler wird fiir einen ,,observateur” gehalten, der die
»Schitze der Natur* hebt, die alle iberhaupt nur denkbaren Requisiten enthalt!,
Die Relation Kunst-Natur ist zudem als essenziell symmetrische begriffen: die
Ordnung der Natur soll in der Ordnung des Kunstwerkes gespiegelt werden?,
eine Auffassung zu deren expliziter Wiederlegung Diderot mit dem eben her-
angezogenen Zitat angetreten ist. Batteux befindet sich au8erdem im Gegensatz
zu der in Diderots Theatertheorie vertretenen Meinung, der Zuschauer miisse
sich tiber den Kunstcharakter der Vorfiihrung im klaren sein — wir haben die
Konsequenz fiir einen angemessenen [llusionsbegriff im Kapitel iber die Poésie
dramatique kurz angesprochen und werden fiir den bildkiinstlerischen Kontext
noch einmal darauf zuriickkommen; er fordert, das Drama als Erlebnis der
Kongruenz von Kunst und Natur — und zwar einer auf Natur reduzierten Kunst
- zu gestalten®. In erwarteter Entsprechung ist einerseits die Gattungshierarchie
und das daran gekniipfte Dekorumgebot, die verschiedenen Stufen nicht zu
vermischen, noch vollstindig intakt*; zum anderen strebt Batteux danach, den
Faktor Subjektivitdt, der in seinem System nur als Storelement figurieren kann,
moglichst zuriickzudringen®. Wenig iiberraschend ist daher die Tatsache, daB
Diderot die in der Lettre sur les sourds et muets schon kurz angedeutete
Verwerfung des Belle nature-Konzeptes in einem seiner Salons wieder auf-
nimmt und erweitert.

,--. CES gens qui parlent sans cesse de I'imitation de la belle nature, croyent
de bonne foi qu'il y a une belle nature subsistante, qu'elle est, qu'on la voit
quand on veut, et qu'il n'y a qu'a la copier. Si vous leur disiez que c'est un étre
tout a fait ideal, ils ouvriraient de grands yeux.*¢

Hier ist nicht mehr auf die klassisch aristotelische Idealitit als gereingte Form
der auf diese bezogenen korrumpierten Natur abgezielt (obwohl die Terminolo-
gie noch darauf verweist), sondern doch wohl eher auf einen rein subjektiven
Entwurf. Andererseits konnte man sich gar nicht vorstellen, wer der Adressat
(,,ces gens™) sein soll”.

1 Ebd, S. 33 f; die von Batteux gewihlten Metaphem bestitigen eine solche Vermutung: in
einem einzigen Satz benutzt er portrait, image, tableau und ressemblance zur Umschreibung
dessen, was in der Poesie, nicht etwa nur in der Malerei, zu fordem ist; ebd., S. 329.

Ebd., S. 68.

Ebd,, S. 294.

Ebd., S. 199.

Ebd., S. 269.

Salons, Bd. II, S. 56 (1767).

Vgl. zum aristotelischen wie zum Diderotschen Schépfungsbegriff Blumenbergs Diskussions-
beitrige in: Wirklichkeitsbegriff (1964) S. 222 ff.
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Das beschriebene Prinzip hat einen unmittelbaren Einflul auf Diderots Vorstel-
lung von malerischer Qualitit. Er streicht sowohl bei Vernet als auch vor allem
bei Chardin die Eigenheit heraus, da es diesen beiden Kiinstlern immer wieder
gelinge, die radikal verzeitlichte Natur in einem ganz bestimmten Augenblick
zu erfassen, der dem normalen Menschen, der mit all seinen Interessen dem Fluf3
der Zeit iiberlassen sei und bewuBtlos in ihm vergehe, vollig unerreichbar bleibe.
Dieser Augenblick besitzt als gemalter Ausschnitt so etwas wie eine plétzliche
Offenbarungsqualitiit, in der das Profane kiinstlerisch sakralisiert wird®. Wich-
tig hierbei scheint, da die ungemeine Faszination, die von diesem Zustand
ausgeht, im Grunde genommen nur als kiinstlerisch vermittelte perzepierbar ist,
danur sie die unaufhaltsam verflieBende Zeit in Ewigkeit umwandeln kann. Wir
haben gesehen?, daB auch eine vergleichbare natiirliche Erfahrung bei Diderot
bezeichnenderweise wiederum in Kategorien der Kunst gedeutet wird, weil hier
das fiir den ésthetischen GenuB entscheidende Wechselspiel von Anniherung
und Distanzierung in der Form interesseloser Einfiihlung zur Wirkung kommt.
Hatte die klassische Malerei in der Reduktion der malerischen Mittel auf
vollkommene Transparenz einen addquaten Ausdruck fiir die Kongruenz von
idealer natiirlicher und kiinstlicher Ordung gefunden®, so ist die von Diderot
hochgelobte Genre- und Stillebenmalerei eines Chardin auf das Oberflichen-
phianomen der sinnlichen Wirkung verpflichtet. Sie pragt sich in einer Malweise
aus, die das Stehenlassen der Faktur zum Bedeutungstriger werden 146t. In ihr
scheint das der immerwihrenden Verginglichkeit unterworfene Naturobjekt
symbolisch reprisentiert, trotzdem aber in sinnlicher Fiille vorhanden®.

Wir stofien hiermit auf zwei Themenbereiche, denen wir uns in den letzten
Kapiteln zuwenden wollen: zum einen prijudiziert der angesprochene Stil- und
Auffassungswandel ein ganz anderes Bild-Betrachter-Verhiltnis, das man kurz
als Einfiihlung gegeniiber der traditionellen Erkldarung definieren kénnte, zum
anderen schlieBtdie Konzentration auf die sinnliche Erscheinungsweise das aus,

Vgl. z.B. Salons, Bd. II, S. 120 (1765)

S.S. 111 1.

Vgl. Bryson, Word (1981), das Kapitel iiber Le Brun.

Chardin war fiir seine extrem langsame Arbeitsweise bekannt. Dies ging so weit, daB sein
Modell - es wird in einer Anekdote von einem toten Hasen gesprochen — schon zu verwesen
anfing, bevor der Maler es noch auf der Leinwand hatte bannen konnen. Deutlicher kann kaum
gesagt werden (ob der Bericht den Tatsachen entspricht oder nicht, ist unwesentlich), wie
radikal die Idee des Objektes gegeniiber seiner sinnlichen Prasenz in den Hintergrund geriickt
wurde. Vgl. hierzu auch Carr, Painting (1980, 2), S. 1691. Der Versuch, édsthetische Prisenz
gegen die zerstorenische Zeit im Bilde durchzusetzen, wobei jene aber nicht mehr als initatio,
sondemn nur noch sozusagen als evocatio zu erzeugen ist, dhnelt dem, was Hogarth mit den
,wvisuel mnemonics* anstrebte. Vgl. Busch, Akademie (1984), S. 187.
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was wir zum Ausgangsthema dieser Arbeit gewahlt haben: die Zusammenfas-
sung der verschiedenen Kunstgattungen unter einer jeweils im Hintergrund
stehenden Idealkonzeption, kurz, die Giiltigkeit des ut pictura poesis-Topos.
Die Verpflichtung auf das, was wir sinnlich erfahrbares Oberflichenphinomen
genannt haben, vernachldssigt keineswegs das emotionale Element. Ganz im
Gegenteil wird dieses noch verstérkt, seinem eigentlichen Medium erst iiberant-
wortet. Wir haben schon am Ende des ersten Hauptteils in der typisierenden
Gegeniiberstellung von Le Brun und Lichtenberg gesehen, wie im spiteren 18.
Jahrhundert die Uberzeugung von der Existenz einer unmittelbaren Verbin-
dungslinie zwischen Innen- und AuBenwelt, die der klassischen Expressionsleh-
re mit ihren Leidenschaftstypen zugrunde lag, relativiert wird!. Die Wendung
gegendie sensibilité unddie gleichzeitige Aufspaltung in nicht deckungsgleiche
Produktions- und Rezeptionsfaktoren, die im Paradoxe sur le comédien ver-
sucht wurde, beruht auf der gleichen Skepsis gegeniiber der Darstellbarkeit des
Anderen, weil jede Ausdrucksgeste als Maske erscheint. Im Salon von 1767
findet sich in der Besprechung eines Portrits von Michel van Loo, das dieses
weniger bekannte Mitglied der fiihrenden franzosischen Malerfamilie des 18.
Jahrhunderts von Diderot angefertigt hatte, eine interessante Stelle, die die
Aporie verschirft. Das Bild zeigt unseren Autor — schreibend und gleichzeitig
mit der linken Hand etwas andeutend - in offensichtlicher Anlehnung an die
ikonographische Tradition des Philosophenportrits.

»Mes enfants, je vous préviens que ce n'est pas moi. J'avais en une journée
cent physionomies diverses... selon la chose dont j'etoit affecté... j'ai un
masque qui trompe l'artiste, soit qu'il y ait trop de choses fondues ensemble,
soit que les impressions de mon ame se succédant trés rapidement ... I'oeil
du peintre ne me retrouvant pas le méme d'un instant a l'autre, sa tache
devienne beaucoup plus difficile...“?

Der von Diderot vehement vertretene Sensualismus und sein antimetaphysi-
scher Affekt fiihren zu einer Atomisierung des Subjektes, die keine persénliche
Subsistenz mehr zuzulassen scheint. Seine Theorie endet aber gerade nicht (wie
man das vielleicht erwarten konnte) in der Mechanisierung, sondem eher in der
Mpystifizierung dessen was vom menschlichen Wesen zu halten sei®. Jede Dar-
stellung hat etwas Unbefriedigendes, weil sie zwangsldufig immer nur einen
Ausschnitt erfalt, in dem sich der Dargestellte nicht wiedererkennt. Im Sinne der
Interpretation des Paradoxe von Virginia Swain konnte man so weit gehen, die

1 VglS.40f.
2 Salons, Bd. 11, S. 67 (1767).
3 Vgl hierzu Zants, Dialogue (1968/69), S. 173.
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VerduBerung des Innenlebens in der Diderotschen Sichtweise als konventiona-
lisiertes Rollenspiel zu deuten, das keinen unmittelbaren Riickgriff auf das
zugrundeliegende Innere erlaubt!. Diderot iniziiert hier eine Fragestellung, die
in den innersten Kern der romantischen Kunsttheorie fiihrt2,

Die Deutung von Gemiitszustinden seitens des Rezipienten erfolgt vor diesem
Hintergrund nicht in einem Akt der Lektiire, in dem eine diskrete Information
vollstindig und abschliefend iibernommen wird, sondemn sie bedarf der konge-
nialen Einfithlung. Extreme AffektduBerungen im Bild sind Diderot suspekt,
weil sie ihm kiinstlich erscheinen und eine theoretische Fiktion verkorpern, die
der Komplexitit und Subtilitit der menschlichen Psyche nicht gerecht werden?.
Er zieht eine in sich zuriickgezogene Bildsprache vor, die die sentimentale und
hermeneutische Aufladung dem Betrachter iiberldBt (vgl. ausfiihrlicher das
Bild-Betrachter-Kapitel).

,»C'est lorsque la passion retenue, couverte, dissimulée bouillonne secréte-
ment au fond du coeur, comme le feu dans la chaudiére souterraine des
volcans, c'est dans le moment qui précede l'explosion, que je vois ce qu'un
homme sait faire.”4

Eine Darstellung des emotionalen Hohepunktes kdnnte zur Folge haben, da die
Phantasie des Betrachters zu sehr auf den faktischen, aber gleichzeitig wenig
aussagekriftigen Bestand des Bildes eingeschriankt wiirde. Nur die verhaltene
aber gleichzeitig von hochster virtueller Energie erfiillte Andeu‘ung von Leiden-
schaft erlaubt es, der Reaktion psychischen Tiefgang zu vermitteln.

Die hier beschriebene Dialektik von innen und auBen, bei der die sichtbare
Bewegungslosigkeit nur ein mittelbarer Ausdruck von gesteigerter innerer
Erregung ist, 148t an Winckelmanns Antikentheorie denken. Wir haben darauf
schon anlaBlich der Analyse von Diderots Theatertheorie hingewiesen. Bei dem
deutschen Archédologen und Connaisseur, der in seiner ,,Geschichte der Kunst
des Altertums manchmal unfreiwillig eher Kunstwerke seiner eigenen Zeitge-
nossen denn antike Monumente zu beschreiben scheint, wird die Problematik
durch die gelungene Metapher von der ruhigen Wasseroberfliche, die es allein

1 DasMiBtrauen gegeniiber der kodifizierten Physiognomik ist auch in Frankreich zur betreffen-
den Zeit weit verbreitet; vgl. z.B. Baillet de St. Julien, der in seiner Lettre @ M. Chardin sur les
caractéres en peinture, Genf 1753, schreibt: ,,... et il n'y a peut-étre point de science au monde
plus fausse que la physiognomie.“ in: Coll. Del., tome V, S. 385. Vgl. weiterhin Swain,
Paradoxe (1979), S. 51 f.

2 Vgl. Busch, Akademie (1984), S. 187 f.

3 Vgl z.B. Salons, Bd. 1, S. 208 (1763), Bd. 101, S. 82 (1767 und Bd. IV, S. 74 (1769).

4  Salons, Bd. I, S. 183 (1765).
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erlaubt, die tieferen Schichten zu erblicken, eigentlich noch deutlicher'. Auch
in seinem Skulpturideal dominiert die reduzierte, in ihren Abweichungen von
der Geraden kaum auch nur erahnbare UmriBlinie, die aber letztendlich eine
groBere psychologische Spannkraft besitzt als etwa die von Winckelmann
explizit kritisierten Ausdrucksformationen eines Le Brun?.

Die auf rhetorische Wirkungsmichtigkeit abzielende Bildstrukturierung ist
nunmehr abgelost durch eine Form des Zwiegesprichs: erst die Sinngebung
durch den Betrachter kann das Kunstwerk seiner eigentlichen Bestimmung
zufiihren, weil dessen Zeichenhaftigkeit und kommunikative Defizienz die
Transparenz der Mitteilung, d.h. ihre objektive Verankerung, nichtermdglichen.
Dies wird wiederum in der Vernet-Kritik von 1767 vom ,,Moi* erlautert:

,C'est qu'il n'y a dans la méme pensée rendue par les mémes expressions,
dans les deux vers faits sur un méme sujet, qu'une identité de phénomeéne
apparente, et c'est la pauvreté de la langue qui occasionne cette apparence
d'identité.*®

Die Bemerkung ist zwar eigentlich auf Sprache im engeren Sinne bezogen, das
angesprochene Phianomen der Konventionalitit, erzeugt durch eine Asymmetrie
von Gegenstands- und Ausdruckswelt, ist aber wie gesehen auch in dem vor-
handen, was traditionellerweise ,,natiirliches Zeichen‘ genannt wurde. Die Zei-
chenhaftigkeit auch der bildenden Kunst und deren vermeintlich natiirliche
Zeichen sollen uns nun noch einmal ausfiihrlicher beschiftigen.

Die bekannte Auffassung der vormodernen Epistemologie geht von einem Ideal
der Durchlissigkeit des Zeichens aus, das im Begriff von Kunst als ,,Spiegel der

1 Vgl S. 87 Anm. 2. S. auch Bredekamp, Antikensehnsucht (1982), S. 559. Vgl. die Kritik
Estéves an der iibertriebenen Darstellung von expression in: L'Esprit des Beaux-Arts, 1753, Bd.
10, S. 112. Es liegt nahe, dieses Phanomen mit dem zu korrelieren, was man in sozialpsycho-
logischen Begriffen mit Privatisierung beschreiben kann. Wenn Rousseau in seinem Emile
bemerkt: ,La physionomie ne se montre pas dans les grands traits, ni le caractére dans les
grandes actions: c'est dans les bagatelles, que le naturel se découvre®. O.C. (Hg. E. Gagnebin,
M. Raymond), Bd. IV, S. 531, so weist auch er darauf hin, daB einer Handlung nicht mehr die
sinnvermittelnde Dignitit zu eigen sein kann, die ihr noch der aristotelische Klassizismus
zugestanden hatte. In einer Zeit, die Subjektivitit und Individualitit ,.entdeckt”, muB das
eigentliche Sinnzentrum ins Innere verlagert sein, das durch dulere Aktionen nicht mehr zu
erschlieBen ist.

2 Vgl Werke (1825), Bd-1V, S. 140: ,In dem Rumpfe des vergotterten Herkules ist in eben
diesen Muskeln eine hohe idealische Schonheit; aber sie sind wie das Wallen des ruhigen
Meeres, flieBend erhaben, und in einer sanften und abwechselnden Schwebung. Im Apollo,
dem Bild der schonsten Gottheit, sind diese Muskeln gelinde, und wie ein geschmolzenes Glas
in kaum sichtbare Wellen geblasen, und werden mehr dem Gefiihle als dem Gesichte offenbar.*
Winckelmann lehnt LeBruns Expressionslehre ausdriicklich ab; vgl. ebd., S. 215. Zu Winckel-
mann in diesem Zusammenhang jetzt ausfihrlicher: Verf., Leidenschaft (1988) passim.

3  Salons, Bd. 11, S. 156.
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Natur* seine Erfiillung findet!. In diesem Sinne richtete sich die Poetologie, die
mit der Crux des kiinstlichen Zeichens belastet war, am natiirlichen Zeichen der
bildenden Kunst aus, deren Zeichencharakter als solcher gerade wegen ihrer
scheinbaren Strukturidquivalenz mit dem gegebenen Eindruck gar nicht wirklich
ins Blickfeld riickte. Wir haben am Beispiel Leonardo da Vincis dieses hochge-
stimmte Uberlegenheitsgefiihl des Malers feststellen konnen und noch in der
programmatischen Forderung nach ,,malender Poesie** im friithen 18. Jahrhun-
derts einen letzten und extremen Ausldufer einer solchen auf Transparenz
bedachten Theorie erblickt. Diderot neigt nun dazu, bestirkt sowohl durch ein
gesteigertes BewuBtsein von Kunst als Medium im Spannungsfeld von Ideal und
Technik als auch durch die eben diskutierte Innen-AuBen-Dichotomie, die
Unterscheidung inkiinstliche und natiirliche Zeichen implizit zu verwerfen, weil
er die Artifizialitit aller sinnlich vermittelten Produktion anerkennt. Ein deutli-
cher Beleg hierfiir konnte in der Interpretation der Hieroglyphe aus dem
Taubstummenbrief angefiihrt werden. Bild und Wort haben demnach Bedeut-
samkeit zu erlangen, die nicht mehr unmittelbar mit dem Grad an Kongruenz zur
Natur, die in Begriffen von Spiegelung zu fassen wire, zusammenhingt. Es geht
vielmehr darum, die jeweilige Zeichenstruktur, mag sie nun kiinstlich oder
natiirlich sein, innerlich zu verlebendigen und damit fiir den Rezipienten
erlebbar zu machen.

Eine ganz dhnliche Entwicklung vollzieht Lessing in seinen Betrachtungen zum
Laokoon. Entscheidend sind bei ihm die Ergdnzungen zu dem groen Essay von
1766, die erst im NachlaB publiziert wurden. Auch er bestreitet die grundsitz-
liche Natiirlichkeit der bildkiinstlerischen Zeichen und erkennt eine Quasi-
Natiirlichkeit in der Poesie, die iiber die bekannten Onomatopoesien hinausgeht,
ja einer ganz anderen Kategorie angehort?. Die Malerei arbeitet demnach mit
konventionellen Mitteln, z.B. dort, wo sie die urspriingliche Objektgrofe auf den
im allgemeinen verkleinerten MaBstab des Bildes iibertrigt®. Die Poesie wird
andererseits natiirlich, wenn sie die kiinstlichen Einzelelemente, nimlich Worter
und Phrasen, zu Konfigurationen zusammenfiigt, die ganz pl6tzlich und aufge-
heimnisvolle Weise lebendig werden®. Todorov argumentiert daher in seiner
bedeutenden Lessing-Interpretation nicht mitdem Begriffspaar natiirlic h-kiinst-

1 Vgl, Abrams, Spiegel (1978), s. 24, 31, 47 und besonders S. 51 ff. S. Lessing, Werke, (Hg. H.
Gopfert) Darmstadt 1974, Bd. VI, S. 555 ff. Vgl. hierzu neben den schon erwihnten HaBelbeck,
Tlusion (1979) und Todorov, Théories (1977) vor allem Batschmann, Bild-Diskurs (1977), S.
99.

2 Lessing, Werke, Bd. VI, S. 604 f. (Dritter Abschnitt, I und III).

3 Vgl Todorov, Théories (1977), S. 177. Zu beachten ist auch die Diskussion der natiirlich-
kiinstlich — Dichotomie in der friihen deutschen Asthetik bei Sgrensen, Symbol (1963), S. 27
ff.

4 Vgl Lessing, op. cit.,, S. 649; s. auch unseren Abschnitt zur Lettre sur les sourds et muets.
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lich, sondern mit motiviert-nicht motiviers:. Alle Gattungen, ob Literatur oder
Malerei, haben sich darum zu kiimmern, ihre Mittel zu motivieren, ihre Mittei-
lungen nicht als Reflex, sondern als kalkulierte Konstruktion zu fassen. Der
Bezug verschiebt sich von der Natur auf die innerkiinstlerische Sphire selbst.
Keine Gattung kann sich nunmehr durch ihre ohnehin schon gegebene Natiir-
lichkeit legitimieren, diese muf erst im jeweiligen Kontext des Werkes erschaf-
fen werden. Insofern ist auch Lessings Beschriankung der malerischen Moglich-
keiten auf reine Ansichtigkeit, Bewegungslosigkeit und Schonheit, seine Kritik
an Historie und Expression, die auf malerisch nicht motivierbarer Darstellung
von Aktion beruhen, kein Anzeichen von reaktiondrem Klassizismus — solche
Bewertungen sind gerade von Seiten der Kunstgeschichte allzu hiufig zu horen,
da sie hierin wohl eine Abwertung der bildenden Kunst erblickt? — sondern sie
beriicksichtigt nur die medialen Moéglichkeiten, ohne die das Ziel der Motiviert-
heit und damit letztendlich der Autonomie nicht zu erreichen ist. Betrachtet man
den essenziell in sich zuriickgezogenen, erstarrten, zum Asthetizismus neigen-
den Charakter der neoklassizistischen Malerei Frankreichs — wir erinnern hier
nur an J.L. David - so wird die Virulenz von Lessings Auffassung wohl
unmittelbar deutlich3.

Wir wollen zum AbschluB dieses Kapitels noch eine Facette der Nachahmungs-
problematik besprechen, die die Fragestellung von der Seite des produzierenden
Kiinstlers beleuchtet: Diderots Vorstellung vom modéle ideal. Er entwickelt sie
vornehmlich in der Einfiihrung zum Salon von 1767. Das ideale Modell wird als
rein subjektiver Entwurf bestimmt, der keine unmittelbare Vorlage in der Natur
besitzt. Es lafit sich weiterhin nicht als Rekurs auf ein schon vorher existierendes
Konzept definieren, sondern muf} im langwierigen Verlauf der kiinstlerischen
Praxis erworben werden®. Man darf es auch nicht wie die anciens als zeitlos
gililtige Wahrheit interpretieren, die in der Antike ihre einzig giiltige Erfiillung
gefunden habe.

... 11y atout a présumer qu'obligés comme eux (sc. die Alten) & nous trainer
d'apres une nature difforme ... nous serions arrivé comme eux 4 un modele
original ... 2 une ligne vraie qui aurait été bien plus notre...*¢

Vgl. Todorov, Esthétique (1973), S. 30 ff.

Vgl. z.B. Lee, Ut pictura poesis (1940), S. 260.

Vgl. Locquin, Peinture (1912), S. 242.

Vgl. Funt, Diderot (1968), S. 149: ,, The ideal model is not an intellectual concept ... Rather it
is a feeling for form, as sense of form which develops through the slow process of making,
looking and remaking.” Vgl. auch Walker, Towards (1944), S. 281 und 283.

Vgl. Jauss, Normen (1964), S. 33.

Salons, Bd. II1, S. 63 (1767).
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Es wird demnach als , relatives* Ideal gekennzeichnet, das je nach der Zeit seiner
Verwirklichung einen anderen Charakter besitzt!. Wir haben diese Zerstérung
des absoluten Ideals unter Vorzeichen historistischen Denkens schon einmal
angesprochen?. In der Abwesenheit einer tibergreifenden Norm kann das mode-
le ideal auch keinen ProzeB der Verallgemeinerung beinhalten und damit in
aristotelischer Entsprechung ,,die Individualitit preisgeben, um der gestorten
Natur zu ihrer Entelechie zu verhelfen3. Vielmehr muB es das Einzelne in sei-
ner Individualitiit belassen und gleichzeitig versuchen, in mithsam abklarender
Weise die Wirkungsmacht jeder einzelnen Linie zu eruieren.

Die in diesem Kapitel behandelte Form der Verallgemeinerung steht hierzu nicht
im Widerspruch, weil es sich dabei um eine Asthetisierung und keine Entindi-
vidualisierung handelte, die ein hoherwertiges Urbild erstrebte. Ziel war immer
die Riickiibertragung ins personliche Erleben des Betrachters geblieben. Hiermit
ist der bei Diderot explizit angefiihrte platonische Ausgangspunkt genau umge-
kehrt*. Der beriithmte Essai sur la peinture, eigentlich Anhang zu dem Salon von
1765, zeigt Diderots Tendenz zum Individuellen am deutlichsten und relativiert
gleichzeitig seine eben angefiihrte Bemerkung von der Notwendigkeit, die
,nature difforme* zu korrigieren.

»o1 les causes et les effets nous étaient évidents, nous n'aurions rien de mieux
a faire que de représenter les étres tels qu'ils sont.*

Hier fiihrt Diderot noch einmal das nachahmungskritische Leitmotiv an,
welches aus seinem spezifischen Naturbild erwéchst: Die unbegrenzte Vielfalt
der natiirlichen Vorlage erlaubt keine symmetrische Spiegelung. Der Vorwurf
Goethes aus seiner kommentierten Ubersetzung der ersten zwei Kapitel des
Essai, Diderot neige dazu ,,Natur und Kunst zu konfundieren®, erscheint daher
wenig stichhaltig®.

Unser Autor fahrt dann aber fort:

»--. jiai peine a douter qu'un artiste qui oserait négliger ses regles, pour
s'assujettir a une imitation rigoureuse de la nature, ne fat souvent justifié de
ses pieds trop gros, de ses jambes courtes ... par ce tact fin que nous tenons
de I'observation continue des phénomenes...“7

1 Vgl Bukdahl, Diderot (1980), S. 425:, le mode¢le idéal n'est pas une conception transcendante,
c'est a dire qu'il n'appartient pas a une réalité idéale mais bien a une réalité psychologique qui
ne saurait étre confondue avec une réalité idéale et objective telle que la philosophie de Platon
en fournit des exemples.*

Vgl. S. 71 f.

Vgl. Blumenberg, Diskussionsbeitrag in: Wirklichkeitsbegnff (1964), S. 222.

Salons, Bd. I, S. 57 ff. (1767).

0O.C. (neu), Bd. XIV, S. 344,

Vgl. J. W. von Goethe, Werke in der Ziiricher Ausgabe von 1948-71, Bd. XIII, S. 206.

O.C. (neu), Bd. XIV, S. 344.
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Diese Aufforderung zur Wicdergabe der nature brute istim Essai sur la peinture
in einen deutlich akademic-kritischen Kontext eingebunden, der Zucht zur
Unnatiirlichkeit vorgeworfen wird. Den lehrbaren Regeln setzt Diderot das
Pathos des modernen Kiinstlers entgegen, der in einem genialen Wurf innerhalb
kiirzester Zeit die amorphe Farbpalette in ein Bild verwandelt'. Es sei aber daran
erinnert, daB von realistischem Ansatz hier nur insofern gesprochen werden
kann, als Diderot die ,,pragmatische” Dimension des Bild-Betrachter-Verhilt-
nisses von der gelehrten aber verknocherten Kennerschaft auf die allgemein
menschliche Erfahrungsebene verschiebt, indem er den Rezipienten durch er-
lebbare Zusammenhange fesselt. Realismus wird bei Diderot zu dem, was es bei
reflektierter Beriicksichtigung der allgemeinen philosophischen Entwicklungen
im 18. Jahrhundert nur sein kann: der Versuch, der Fiktion den Anschein von
Wirklichkeit zu verschaffen, indem die Wirklichkeit dem Rezipienten zur
Fiktion wird. Anders formuliert: gerade im vollstindig entidealisierten, reali-
stisch dargestellten Ding muf sich das Subjekt der unreduzierbaren Distanz zu
ihm bewuBt bleiben, kann aber andererseits souverin iiber es verfiigen.

1 Vgl ebd,S.351.
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Der ut pictura poesis-Topos bei Diderot

Wir wollen nun nachzuvollziehen versuchen, inwiefern die tendenzielle Aufhe-
bung der Nachahmungskonzeption von einer deutlichen Kritik am ut pictura
poesis-Topos begleitet wird. Dafiir scheint es angebracht, die Problematik zuerst
bei einigen von Diderots Vorldufern zu beleuchten!.

Besonders interessant ist die Situation im England des friihen 18. Jahrhunderts2.
Wir stellen fest, daB die theoretische Aufwertung der Malerei im Schlepptau
einer humanistischen Auffassung, wie sie sich in Italien iiber mehrere Jahrhun-
derte hinweg entwickelt hatte, in England innerhalb kiirzester Zeit praktisch
nachgeholt wird. Vor dem Hintergrund der Tatsache, daB es in diesem Land, das
durch seine Insellage von den kontinentalen kulturellen Stromungen weniger
beriihrt wurde, eine ausgebildete Malkultur vor dem 18. Jahrhundert kaum gab,
war auch das Bediirfnis fiir eine theoretische Rehabilitierung der Malerei
eigentlich gar nicht vorhanden. Bei Dryden als dem wichtigsten Vertreter einer
humanistisch geprégten Theorie in England vollzieht sich dann die Neubewer-
tung der Gattung unter den bekannten Pramissen: der ut pictura poesis-Topos
unterstreicht den Anspruch auf Gleichstellung mit der Dichtung und bindet die
Malerei gleichzeitig in die traditionelle imitatio-Lehre und die bekannte Gat-
tungshierarchie ein3.

In Konkurrenz hierzu bildet sich aber fast gleichzeitig eine Kritik am Topos
heraus, in der ein gesteigertes BewuBtsein von der medialen Gebundenheit der
verschiedenen Gattungen zum Ausdruck kommt. Die angesprochenen Theore-
tiker befinden sich teilweise auf der Hohe der ésthetischen Diskussion ihrer Zeit
und unterliegen damit besonders den Einfliissen aus dem Ergebnis des sikularen
Streits zwischen anciens und modernes.

Shaftesbury z.B. trennt in seinem Second Character or the Language of Forms
die Kiinste gemaB ihrem unterschiedlichen Zeichencharakter und folgt damit
dem Duboschen Ansatz aus den Réflexions®. Dics steht signifikanterweise in

1 Vgl zu wt picture poesis-Problematik bei Diderot und allgemein im 18. Jahrundert: Momet,
Sentiment (1907), S. 326 ff. sowie Schweizer, Ut pictura poesis (1973), S. 32 ff.

2 Vgl hierzu besonders Eichner-Dixon, Studien (1981).

3 Vgl. Drydens Vorwort zu Du Fresnoys De arte graphica (1695). Bedeutsam ist die Tatsache,
daB die Gattungshierarchie nicht unangetastet bleibt und damit indirekt ihre nur relative
Giiltigkeit verrit: die in England besonders beliebte Portratmalerei wird bei Dryden eng an die
Historie angelehnt, um ihr den aus der franzésischen Theorie bekannten niedrigen Platz zu
ersparen. Man sieht, daB die (unbewuBte) Aushohlung der Hierarchie innerhalb ihrer eigenen
Systematik vollzogen werden kann, bevor diese dann selbst zugrunde geht.

4 Vgl Eichner-Dixon, Studien (1981), S. 48.
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offensichtlichem Zusammenhang mit einem im Ansatz entintellektualisierten
Kunstbegriff'. Die Beurteilung der Giiltigkeit des ut pictura poesis-Topos ist
demnach kein absolutes Kriterium fiir das édsthetische BewuBtsein einer Zeit.
Vielmehr ist sie funktional gebunden, je nach Argumentationsziel kann der
Topos in ganz verschiedener — wie gesehen sogar entgegengesetzter — Weise
eingeschitzt werden?,

In James Harris Three Treatises aus dem Jahre 1744 wird die Verbindung von
Nachahmungslehre und traditioneller Einteilung der Ausdrucksmittel in natiir-
lich und kiinstlich besonders anschaulich, weil dem Autor selbst im Verlaufe
seiner Reflexionen die Unzulanglichkeit solcher Kategorien aufgeht. Das Ver-
haltnis von Malerei und Dichtung kann noch einigermafen iiberzeugend begriin-
det werden. Erstere gleicht den Nachteil der Reduktion auf einen Augenblick,
der sie an einer umfassenden Darstellung von Handlung hindert, dadurch aus,
daB sie durch die Natiirlichkeit ihrer Zeichen niher an das nachzuahmende
Objekt herankommt. Schon Leonardo hatte auf dhnliche Weise versucht, seine
hohe Meinung von der Malerei kundzutun®. Umgekehrt kann Dichtung die
Dingwelt auch in ihrem zeitlichen Aspekt erfassen und dringt auerdem viel
tiefer ins Seelenleben des Menschen ein; sie verbleibt aber auf abstrakter oder
kiinstlicher Zeichenebene. Mit dieser Auffassung wiederum hatte Addison in
seinem beriihmten ,,Spectator“- Aufsatz* die Vorbildlichkeit der Poesie vertei-
digt. Erst bei der Behandlung der Musik stiirzt das mithsam aufgebaute System
zusammen, sie hat tiberhaupt kein abbildendes Verhiltnis zur Natur und wird
von Harris daher zuerst weit hinter Malerei und Dichtung zuriickgesetzt’. Ge-
gen Ende seines Traktates aber fallt ihm die Schalheit einer solchen Losung auf
und er definiert Musik daraufhin ausdriicklich nicht mehr als nachahmende,
sondern als affekterregende Kunst®. Zwar ist die Erregung von Affekten natiir-
lich gerade auch im Barockzeitalter eine wesentliche Voraussetzung fiir die
Definition von Kunst - die rhetorische Funktion geht jain ihr zu einem guten Teil
auf —entscheidend scheint aber, daB bei Harris ein Gegensatz von nachahmender

1 Vgl.ebd,S.71f.:,,(Bei Shaftesbury) treten die emblematischen Zeichen in ihrer Signifikanz
stark zuriick, wihrend die Darstellung einer Allegorie durch die natiirliche Beschaffenheit
einer Personifikatio, ausgedriickt in der Form des menschlichen Kérpers und seiner Halung,
zentrale Bedeutung erhalt.”

2 Dies selbst innerhalb des gleichen Werkes; Shaftesbury hingt dem Sister Arts-Topos insofem
an, als er die moralische Wirkung zum gemeinsamen Ziel aller Kiinste erklért.

3 Vgl. zu Leonardo S. 12 ff.

4 Vgl Addison, Spectator Nr. 411, S. 276 ff.

5 James Harris, Drei Abhandlungen iiber die Kunst, Musik, Dichtkunst und Gliickseligkeit,
Danzig 1756 (engl. Orig. 1744), S. 55.

6 Ebd.,S.72.
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und affekterregender Funktion entdeckt wird', der letztendlich dazu geeignet ist,
die Angemessenheit einer Trennung in natiirliche und kiinstliche Zeichen iiber-
haupt in Frage zu stellen, um sie etwa durch die Lessingsche Forderung nach Mo-
tiviertheit zu ersetzen.

Die englische Malereitheorie des 18. Jahrhunderts bleibt hdufig am franzési-
schen Klassizismus orientiert. Um so interessanter scheint es, Stellen heran-
zuziehen, die nicht mehr in das gewohnte System hineinpassen, und die im
allgemeinen gleich iiberspielt werden. So betont Reynolds in einem seiner
Discourses den technischen Aspekt seiner Kunst und kehrt damit eine Dimen-
sion heraus, die bei Du Fresnoy, an den er sich sonst normalerweise anlehnt, noch
weitgehend fehlt?.

,In this translation*, namlich der Ubertragung der inventio ins malerische
Werk, ,.the painter's invention lies; he must in a manner newcast the whole,
and model it in his own imagination: to make it a painter's nourishment, it
must pass through a painter's mind.*?

Es liegt nahe, diese Neuerung mit Reynolds beriihmter Gainsborough-Interpre-
tation aus dem XIV. Discourse in Zusammenhang zu bringen®. Er lobt in ihr die
Spontaneitit der Gainsboroughschen Bildkonzeption, in der die Anlage der
Komposition als Einheit entworfen wird, wahrend der Historienmaler — dem
Reynolds sonst alle Vorziige zuerkennt — das Bild in aufeinander folgenden
Teilen aufbaut. Der fiihrende englische Maler des 18. Jahrhunderts versucht da-
mit, dem breiten Pinselstrich seines groBen Konkurrenten gerecht zu werden, in
dem das AuBlenweltobjekt nicht so sehr beschrieben, als vielmehr betrachter-
wirksam evoziert wird, und setzt das spezifisch Malerische von der narrativen
‘Struktur des Historienbildes ab. Gleichzeitig beschrinkt er die Giiltigkeit der ut
pictura poesis Doktrin indirekt einzig auf die Historienmalerei’. Wir sehen an
Reynolds' Bemerkung, daB im akademischen Malen der Darstellung eines
Verlaufes und dem sukzessionsgepriagten Rezeptionsideal eine langsam auf-
bauende, Stiick fiir Stiick aneinandersetzende Produktionsweise entsprichts.

Das Technische steht auch dort im Vordergrund, wo Reynolds ganz dhnlich wie
Diderot in seiner Chardin-Besprechung Gainsboroughs Art herausstellt, dem

1 Hamis verliBt die engen Grenzen der rhetorischen Funktion auch dort, wo er (S. 73) die ganz
unterschiedliche Reaktion des Horers auf die gleiche Musik je nach seiner augenblicklichen
seelischen Verfassung behauptet.

Vgl. Folkierski, Etrange (1953), S. 399.

Vgl. ebd. und den Kommentar.

Vgl. Hofmann, Hellman, Wamke, Goya (1981), S. 57 ff. und Paulson, Emblem (1975), S. 80.
Vgl. Reynolds, Discourse XIV (Ed. R. Wark), London 1969, S. 221.

Vgl. dagegen noch einmal Diderots Farbtheorie im Imitationskapitel, S. 121 Anm. 1.

[o NNV, RN NV S ]
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Pinselauftrag so wenig finish zu geben, daB ,.this chaos, this uncouth and
shapeless appearance, by a kind of magic, at a certain distance assumes form.*!
Das, was Diderot mit dem Wort faire zu umschreiben versucht, begriindet auch
hier eine Species von Malerei, deren Wirkungsmacht sich dem Betrachter in
einem ganz unkalkulierbaren Augenblick wie eine Offenbarung darstellt und im
nichsten Augenblick schon wieder verschwunder sein kann.

Im AnschluB an Reynolds 148t sich Diderots Verhéltnis zum ut pictura poesis-
Topos besonders gut anhand seiner Einstellung zur beschreibenden Dichtung
einfiihren?. Diese Form der Lyrik, in der Literaturwissenschaft als Epochenbe-
griff fiir das frithe und mittlere 18. Jahrhundert gebraucht, war auch in Frankreich
verbreitet; erinnert sei z.B. an Saint-Lambert, einen Zeitgenossen unseres
Philosophen.

Diderot bestreitet mehrmals die dsthetische Qualitiit beschreibender Dichtung.

,»C'est lorsque I'Arioste me décritI'Angélique, ... depuis le sommet de sa téte
al'extrémité de son pied que malgré la grace ... de sa poésie, Angélique n'est
pas belle. Il me montre tout; il ne me laisse rien a faire... Sielle est penchée,
parlez-moi de ses bras seulement et de ses épaules: je me charge du reste. Si
vous faites quelque chose de plus, vous confondez les genres... Je sens vos
détails et je perds I'ensemble.*

Interessant ist die Begriindung fiir die Ablehnung einer detaillierten poetischen
Beschreibung; sie zielt in beiden Punkten auf die aktive Rolle des Betrachters ab.
Zum einen wiirde er in seiner imaginativen Kraft behindert, weil er zu sehr auf
den konkreten Bestand der Vorlage fixiert bliebe; die confusion des genres wére
notwendige Folge. Somit ist das vollstindige Auflisten der Dinge, anders gesagt
die vermeintlich perfekte Nachahmung, als unkiinstlerisch entlarvt, da sie die
komplexen medialen und pragmatischen Zusammenhinge miBachtet. Zum
anderen erscheint in dieser Perspektive die Beschreibung als additive Aufzih-
lung, durchaus in einem der Reynoldschen Historienbildcharakterisierung ver-
gleichbaren Sinn. Der Leser wird auf eine sukzessive, aneinanderreihende
Lektiire verpflichtet, obwohl er doch nach Diderots Ansicht das Geschehen
erleben soll*. Nur auf den ersten Blick mag dies der bekannten Lessingschen

1 Vgl Reynolds op.cit., S. 221.

2 Vgl zur wt pictura poesis Problematik bei Diderot vor allem Dieckmann, Cinq (1959), S. 133;
Funt, Diderot (1968), S. 72 ff.; Jiuner, Kunstkritik (1971), S. 16; May, Diderot (1957), S. 33
und 105; Chouillet, Esthétique (1974), S. 39; Roy, Poetik (1966), S. 64, 69, 94 und 101;
Bukdahl, Diderot (1980)I, S. 472 ff. AuBerdem das Kapitel ,,Un L.aokoon frangais* bei Seznec,
Essai (1957).

3 Vgl Salons, Bd. II, S. 302 (1767).

4  Aus eben dem gleichen Grunde resultiert die von der Sekundairliteratur schon hiufig be-
schriebene Allegoriekritik Diderots, weil auch die Allegorie als intellektuell-diskursive

125



Analyse des homerischen Schildes im Laokoon widersprechen. Dieser weist
zwar die Umwandlung des Gesichtseindruckes in einen Handlungsverlauf nach,
ersetzt in der Darstellung somit Gleichzeitigkeit durch Sukzession, sie intendiert
aber gerade nicht eine duBere, additive Reihung von Eindriicken, sondem ver-
sucht, den Seheindruck, der die Aufspaltung von Subjekt und Objekt in ein
unvermitteltes Gegeniiber beinhaltet, durch eine Ubertragung in Aktion aufzu-
heben, die Dialektik von Darstellung und Inhalt auszuspielen und damit die
Bedingung des in seinem Falle literarischen Mediums, das mit gereihten Zeichen
arbeitet, ernst zu nehmen'. Wichtig ist dabei, daB keine gegebene Handlung
beschrieben wird, sondern daB die Bewegung zum inneren Strukturprinzip des
Poetischen selbst wird, somit keine Duplikation sondern eine Transformation
besichtigt ist. Auf diese Weise 1d8t auch Lessing das Erlebnis iiber die reine
Prasentation obsiegen.

Diderot spricht die Konsequenz einer beschreibenden Dichtung aus. Da sie im
Grunde genommen das AuBere mit dem Inneren, anders ausgedriickt die zur
Vorlage gewihlte Objektwelt mit dem Rezipienten nicht vermittelt, beide
Bereiche als einander duflerliche bel4Bt, kann sie nicht als Organismus, sondern
nur als mechanische Zusammenstellung von Einzelheiten aufgenommen wer-
den. Sie erreicht nicht die von uns hervorgehobene revelatorische Wirkung, in
der die Jetzt-Zeit des Lesers durch die dsthetisch konstitutierte Zeit des Kunst-
werkes ersetzt wird. Wir werden spater sehen, daB der Gegensatz von détail und
ensemble durchaus in diesem Sinne verstanden werden kann.

Die Imagination ist aber nun, wie zu erwarten, kein Element im &sthetischen
ProzeB,das nur fiir die Rezeption von Poesie Bedeutung hitte. Das Unvollendete
wird als kiinstlerische Qualitit auch fiir die bildenden Gattungen beansprucht.
Diderot veranschaulicht das am suggestivsten anldBlich einer Skizzenbespre-
chung im Salon von 1767:

.»--- les vrais proportions sont données, I'imagination fait le reste. Deux traits
informes élancés en avant, et voila deux bras... Le mouvement, I'action, la
passion mé&me sont indiqués par quelques traits caractéristiques, et mon ima-
gination fait le reste. Je suis inspiré par le souffle divin de l'artiste.*?

Fiihrt man den Gedanken des vorletzten Zitates aus, so ergibt sich, daf die

bildende Kunst im Gegensatz zur Poesie anndhernd vollstindige Beschreibun-
gen liefert. Insofern scheinen sich hier nun die Grenzen von Poesie und Malerei

Bildform nur rational eingefangen werden kann und nicht so sehr als dsthetisch-emotionelles
Erlebnis zu begreifen ist. Vgl. z.B. Salons, Bd. III, S. 331 (1767).
1 Ahnlich auch z.B. Lessings Betrachtungen zum Wagen der Juno in Homers Illias, Werke, Bd.
VI, S. 104 f. Vgl. zu Lessings Zeichentheorie im Laokoon auch Stierle, Verhiltnis (1984).
2 Vgl Salons, Bd. II1, S. 248 (1767).
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wieder zu vermischen, weil auch die Zeichnung nur andeuten soll. Nun muf3 aber
erstens gesagt werden, da8 Diderot das schnell Hingeworfene der Zeichnung
ausdriicklich von der peniblen, zeitraubenden Arbeit eines Olmalers absetzt! und
die Zeichnung daher zur eigenstindigen dsthetischen Ausdrucksform erhebt;
zweitens kann es in der Tat nicht darum gehen, die Bereiche von bildender und
schreibender Kunst eindeutig voneinander abzutrennen. Einzig und allein ent-
scheidend ist es, daB der wt pictura poesis-Topos als Garantie fiir eine im
weitesten Sinne deskriptive Kunstauffassung angegriffen wird. Mit dieser
Charakteristik sei hier nicht die programmatisch beschreibende Poesie des
friihen 18. Jahrhunderts gemeint, sondern die diskursive Kunstauffassung des
Klassizismus, die die Kunst als sinnliche Prisentation iibersinnlicher Wahrhei-
ten begriff und an der dsthetischen Vermittlung als autonomem, inhaltsunabhén-
gigem bzw. Inhalt erst konstituierendem Prozef kein priméres Interesse hatte.
Zudem krankt der Vergleich hier an einer zu schmalen Basis: zieht man Diderots
eigene literarische Arbeiten, besonders seinen Jacques le Fataliste von 1772
heran, so stellt man schnell fest, auf welch subtile Weise Erzidhlung im Sinne von
zeitlicher Beschleunigung und Verlangsamung — durchaus bezogen auf seine
dramentheoretischen Gedanken zur Bedeutung der Handlung im literarischen
Werk — zur Steigerung der Wirkung auf den Leser angewandt wird, womiter die
bei Lessing zentrale Dimension der Zeit (als aktiv gestaltende und nicht als
reproduzierte) einbezieht und die Giiltigkeit der Bemerkung zu Ariosts Dicht-
methode in den weiteren Kontext eines Handlungskonzeptes integriert?.

Eine indirekte Legitimation fiir seine Beschreibungskritik konnte Diderot von
dem englischen Philosphen und Asthetiker Edmund Burke beziehen?.

,,Dites-moi, vous avez vu, tandis que je récitais, les enfers, le Styx, Neptune

avec son trident...? Il n'en est rien... Voila un mystere bien surprenant...*
Die Einsicht in dieses ,,iiberraschende Mysterium*, da man den sinnlichen
Eindruck, der von Worten bezeichnet wird, gar nicht unmittelbar nachvollzieht,
allein schon weil die Worte viel zu schnell aufeinander folgen, hatte Burke ein
Jahr zuvor in seinem ,,Philosophical Enquiry into the origin of our ideas of the
sublime and beautiful** vollzogen. Ausfiihrlich begriindet er im fiinften Teil
seines Traktates, dal Worter nichtim wortlichen Sinne beschreiben, sondern den
Zuhorenden durch ihre in langer Gewohnheit erhaltene Konnotation affizieren,
ohne daB dieser sich die eigentlich dahinter stehenden Objekte anschaulich vor

Ebd,, S. 241.

Vgl. Standley, Sensationalist (1969), S. 130 ff. und Kempf, Zeit (1962), S. 261.
Vgl. May, Burke (1960).

S. Salons, Bd. II, S. 155 (1767).
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Augen fiihren wiirde!. Der wirkungsisthetische Aspekt wird somit gegen den
nachahmenden in einem ProzeB der Emanzipation des Zeichens ausgespielt.
Umgekehrt — und hiermit kehren wir zu unserem eben diskutierten Thema
zuriick — kann man folgern, dal die Wirkung um so kleiner wird, je mehr und
detaillierter man zu beschreiben versucht, da man dem Idealfall der deskriptiven
Prasenz doch nur unwesentlich niher kommen wiirde, gleichzeitig aber die
»Assoziationshofe schmilern und in Langatmigkeit verfallen miiBte.
Eine naheliegende Konsequenz aus Burkes Trennung von Bezeichnendem und
Bezeichnetem, die er selber nur implizit vertritt, die aber fiir Diderot wichtig
scheint, besteht in der Auflosung der Eindeutigkeit des emotionellen Substrates:
istdas wirkende Zeichen erst einmal von seinem konkreten AnlaB befreit, um nur
noch durch seine sekundir erlangten Konnotationen zu wirken, so steht esin viel
hoherem MaBe der subjektiven Aufladung durch den Rezipienten offen? Der
Zusammenhang mit den frither erwahnten Emanzipationsprozessen der reinen
Energie der Aktion von deren historischer Bedeutsamkeitauf der einen Seite, der
emotionsgeladenen Rithrung vom moralischen Charakter des Bildthemas auf
deranderen Seite scheint unmittelbar einleuchtend. In allen drei Féllen haben wir
es mit einer Autonomisierungsbestrebung des Zeichens zu tun, die zwar natiir-
lich nicht ohne den inhaltichen Anlaf auskommt, aber doch nach eigenen
Gesetzen wirkt.
Der Gattungsvergleich ist bei Diderot nicht auf die Problematik der beschreiben-
den Poesie beschrinkt. In einer der spiteren Pensées détachées sur la peinture
(1776) zieht Diderot eine weitere bedeutsame praktische Konsequenz aus
Burkes Entdeckung. Sie verweist auf den allgemeinen Zusammenhang der ut
pictura poesis-Kritik. Der Schriftsteller sei, so heifit es hier, in seinen Darlegun-
gen immer unprizise, selbst wenn er seinen Wortschatz noch so sehr differen-
ziere. Fiir den Maler bleibt, nimmt er sich den Inhalt eines literarischen Werkes
zum Gegenstand, die vollstindige Transformation in sein eigenes Medium zu
leisten.

»--. mais dans le tableau du littérateur, quelque fini qu'il puisse étre, tout est

a fallirs 3pour l'artiste qui se proposerait de la transporter de son discours sur la

toile.

1 Philosophische Untersuchungen iiber den Ursprung unserer Ideen vom Erhabenen und
Schénen, Hamburg 1980, S. 205 ff.

2 Burkes Haltung ist hier nicht eindeutig: zwar sagt er zuerst, da ,,was aber die Worter betrifft,
so affizieren sic uns ... in einer Weise, die sich von der An, in der wir von natiirlichen Objckten
... affiziert werden, sehr stark unterscheiden* (S. 205), meint dann aber spiter (S. 210), sie
brichten denselben Eindruck hervor wie das Urbild, ohne direkt auf es zu rekurrieren.

3 0.C.,Bd.XII,S. 129. Cantwright, Diderot (1969), S. 188 zeigt, daB die gesteigerte Sensibilitit
fiir mediale Unterschiede mit einem kunstkritischen Standpunkt zusammenhingt, der nicht
mehr so sehr an Deskription als viel mehr an Expressivitit interessiert ist.
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Diderot fiigt hinzu, dal Homer in seinen Beschreibungen dem Maler nicht einen
Pinselstrich abnimmt, selbst wenn er die Farbe des Gegenstandes angibt. Nir-
gends wird deutlicher, daB die absolute Qualitiit der Farbe im Vergleich zu ihrer
auf den malerischen Kontext ausgerichteten Abstimmung keine Bedeutung
haben kann'. In einer weiteren Kritik am Topos versucht er, die medial beding-
ten Grenzen zwischen biidender und schreibender Kunst abzustecken, um die
sthetisch essenzielle Motiviertheit der jeweiligen Komposition zu sichern. In
einer Besprechung der Werke, die Lagrenée im Salon von 1767 ausstellt, weist
erdarauf hin, daBl es ganz zwecklos ist, einem Schriftsteller die Anweisungen fiir
die Ausfiihrung eines Gemaildes zu iiberlassen, auch dann, wenn er selbst der
Autor der zu verbildlichenden literarischen Vorlage ist. Denn er sei im allgemei-
nen nicht in der Lage, sich in die spezifischen Bedingungen des Bildes hinein-
zudenken.

(Die Vorschlige des Dichters) ,,sont des demandes ou folles ... ou incompa-
tibles avec la beauté du technique. Cela seroit passable, écrit; détestable,
peint; etc'est ce que mes confréres ne sentent pas. Ils ont dans 1a téte ut pictura
poesiserit, etils ne se doutent pas qu'il est encore plus vrai qu'ut pictura poesis
non erit.*?
Die Differenz kann auf einen fundamentalen 4sthetischen Gegensatz zuriickge-
fiithrt werden: die spezifische Ausrichtung der Kiinste im Raum-Zeit-Gefiige.
Fiir die Malerei ist verstindlicherweise die raumliche Organisation wirkungsbe-
stimmend. Daher legt Diderot Wert auf eine Komposition, die in ihrem Aufbau
nicht die geringste logische Schwiche erkennen 148t, weil dies die gesamte
Organisation stéren wiirde®. Anweisungen dieser Art finden sich vor allem auch
in den eben erwidhnten Pensées détachées sur la peinture®. Sie betreffen speziell
Kompositionsstrategien, die ein Auseinanderfallen des Bildes verhindern sol-
len.
Andererseits kann sich die zeitliche Dimension in der Malerei nicht als homo-
gene narrative Struktur ausdriicken, weil dieser Gattung keine Moglichkeit
gegeben ist, Zeitverldufe explizit darzustellen. Wir haben schon im vorherge-
henden imitatio-Kapitel die Riicknahme der expression und ihre Verinnerli-

1 An dieser Stelle sei auf Preisendanz, Kunst (1964), S. 246 aufmerksam gemacht, der in eben
diesem Kontext am Beispiel Wielands auf die Auflésung des Topos hinweist und die implizite
Uberwindung der rhetorischen Trennung von inventio- und elocutio-Ebene hiermit in Zusam-
menhang bringt.

2 Salons, Bd. IT1, S. 108 (1767). Vgl. auch Pensées détachées sur la peinture, in: O.C., Bd. X1I,
S. 123 f.

3 S.z.B. ebd. (Salons) S. 109, direkt im AnschluB an die Toposkritik. Beispiele zur Bedeutung
der unité im folgenden Kapitel.

4 Z.B.S.101 und 104 in: O.C., Bd. X1I.
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chung in der Kunstkritik Diderots besprochen; dies 148t sich hier durch die
Beobachtung ergénzen, daB Diderot héufig stillgestellte Bildhandlungen dem
duBeren fracas der Bewegungen vorzicht:

.. le publique avait été partagé sur la supériorité des tableaux de Doyen et
de Vien. Mais comme presque tout le monde se connait en poésie et que trés
peu de personnes se connaissent en peinture, il m'a semblé que Doyen avait
eu plus d'admirateurs que Vien. Le mouvement frappe plus que le repos.!

Vien wollte in seinem St. Denis préchant lafoi en France eine ruhig-konzentrier-
te und gleichzeitig monumentale Predigerszene darstellen, die in klassischer und
poussinesker Tradition stand, wihrend Doyen mit seinem Miracle des ardents
bewegungsreiche Dramatik vorgezogen hatte.

Die Vorliebe fiir bewegungslose Darstellungen wird an vielen Stellen besti-
tigt? und bezieht sich nicht nur auf die Gegenstinde, sondern auch auf die Art
der Verbildlichung. ,,C'est le plus mortel ennemi du silence que je connaisse.*
Damit qualifiziert Diderot Bouchers seichte Aufgeregtheit ab, die durch allzu
kleinteilige und unharmonische Verteilung von unnatiirlichen Farben verur-
sacht wird und das Betrachterauge in stindiger und intensititsloser Oszillation
belaft.

Andererseits und in offensichtlichem Widerspruch hierzu begeistert sich Dide-
rot wie gesehen fiir handlungsintensive Bilder, die seine Seele in hdchstem Mafle
aufwiihlen. Untersucht man jedoch den spezifischen Moment, der ihm vor-
schwebt — hiufig zieht er denjenigen kurz vor dem Hohepunkt einer Handlung
vor* — so féllt sofort auf, daB es ihm auch hier nicht um die Erzéhlung einer Er-
eigniskette, sondern die Evozierung eines Augenblicks geht, in dem wie in
einem Brennglas die Energie gesammelt erscheint. Der Effekt dhnelt demjeni-
gen der bewegungslosen Darstellungen wie in einer conicidentia oppositorum.
In beiden Fillen vergifit der Betrachter seine Umgebung und sieht sich vom
Bildgeschehen aufgesogen. Die Ewigkeit der édsthetischen Erfahrung setzt sich
von der profanen, einfach unabgeschlossenen Dauer ab; sie konstituiert sich in
einer Transformation des Augenblicks in subjektivitits- und emotionsgeladene
Zeitlosigkeit. Daher ist auch der Zusammenfall von kiirzestem Moment des

—_—

Salons, Bd. I11, S. 82 (1767).

2 Vgl z.B. Salons, Bd. I, S. 69 (1759). Vgl. auch Pensées détachées sur la peinture, O.C., Bd.
XII, S. 102: ,,En général la scéne silencieuse nous plait plus que la scéne bruyante. Le Christ
au jardin des Oliviers, I'dme triste jusqu'a la mort, délaissé de ses disciples ... m'affecte bien
autrement que le méme personnage flagellé, couronné d'épines et abondonné au risées, aux
outrages et a la criallerie de la canaille juive.*

Vgl. Salons, Bd. II, S. 76 (1765).

4 Vgl Semec, Essai (1957), S. 70.
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Handlungshohepunktes, in dem die ,,Richtungsinderung® des energetischen
Verlaufes eben gerade auch eine Stillstellung der Handlung bewirkt, und unbe-
wegter Hieratik der nur scheinbar ausdruckslosen Ruhe moglich.

Dowley hat in einem priagnanten Vergleich das Verstindnis des significant
moment im Klassizismus sowie im 18. Jahrhundert gegeneinandergestellt!. War
es noch Belloris Anliegen, mit dem bedeutsamen Moment gleichzeitig auf
Vergangenheitund Zukunft zu verweisen, um damit die medialen Schranken der
Malerei durch eine List zu iiberwinden und zusétzlich die Anforderungen des ut
pictura poesis-Topos zu erfiillen, so geht es d'Angiviller, dem directeur des
batiments duroi als Vertreter des fortgeschrittenen 18. Jahrhunderts hauptséch-
lich um die Peripetie im Schicksal der dargestellten Person, aber nun nicht mehr
verstanden als eine Phase der Geschichte unter anderen, der nur eine herausra-
gende temporale Verweiskraft zukommt, sondern als wirkungsméchtige Biinde-
lung der historischen Essenz, die den Rezipienten mitreit und ihn nicht
rekonstruieren 14Bt. Metaphorisch konnte man den Gegensatz durch eine gerade
verlaufende Handlungslinie und eine ansteigende und abfallende Spannungs-
kurve verdeutlichen; oder, um noch einmal auf eine grundlegende Unterschei-
dung zuriickzukommen, der klassizistischen Konzeption der Beschreibung von
Abliufen, die Diderotsche der Erlebbarmachung zuordnen.

Wir wollen diese zentrale Konzeption noch einmal an Hand einer weiteren
Bildkritik veranschaulichen. In der Besprechung eines Conversation Piece von
Roslin heiit es im Salonbericht von 1771:

.»-.. aucune des figures n'estal'action ... le Roi prend une distance sur la carte
et me regarde, ce qui est contre le bon sens; qu'il pose son compas sur la carte
et sa main sur son compas et qu'il me regarde apres cela. .. Ils se montrent et
n'agissent point...*?
Die Figuren verweisen ostentativ auf das, was sie tun und versuchen damit
gleichzeitig, dem Geschehen Bedeutsamkeit zu vermitteln. Dabei miissen sie
sich aber iiberraschenderweise aus der Handlung herausstellen und wirken nicht
mehr lebensecht. Sie zeigen sich und kénnen dementsprechend auch nur abge-
lesen werden. Nurein authentisches Handlungsbild, ein Werk, das eine Situation
darstellt, in der das Aufschauen noch gestisch an die stattfindende Aktion
gekoppelt ist, verweist nicht auf Bedeutung, sondem ist in seinem kompositori-
schen Arrangement bedeutungsvoll und dadurch erst emotionell erlebbar®. Die

1 Vgl Dowley, D'Angiviller's (1957), S. 271.

2 S. Salons, Bd. IV, S. 180 (1771).

3 Mitdieser Diskussion beriihren wir die Dichotomie von ,, Theatralizitit“ und ,,Absorption*“, die
Fried (Absorption, 1980) seiner Interpretation der franzdsischen Malerei des spiten 18.
Jahrhunderts zugrunde legt. Wir werden im nichsten Kapitel auf sie zuriickkommen. Kémer,
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Aufhebung der Handlung darf nicht konkret vom Bild selbst vorgefiihrt werden
(wie das der Konig in Roslins Bild durch seine rhetorisch-pathetische Geste
nicht vermeiden kann), sondern muB eine wahmehmungspsychologisch begriin-
dete Leistung des Betrachters sein.

Die Tendenz zur Handlungsbeseitigung auf der einen Seite und zur vergleichba-
ren virtuellen Handlungsaufhebung —i.e. Stillstellung — durch die Herausarbei-
tung ihres energetischen Hohepunktes wirkt zwangsldufig auf die traditionelle
Gattungshierarchie zuriick. In einer Salonbesprechung von Gougenot aus dem
Jahre 1748! begegnet der Kritiker dem &sthetisch offensichtlich progressiven
Abbé le B. mit Unverstindnis, weil dieser die Natur immer nur in einem parfait
repos gemalt sehen will.

,,Pour établir qu'on ne doit peindre la nature qu'en repos, il nous donne pour
exemple les paysages.‘?

Es scheint unmittelbar einsichtig, warum sich die Stille einer Landschaft fiir
diesen Zweck sehr viel besser eignet als eine Historienkomposition, bei der der
Effekt viel schwieriger zu erreichen ist. Mit dem ,,Abbé le B.* diirfte Le Blanc
gemeint sein, der in seiner Lettre sur les ouvrages de peinture, sculpture et
architecture de I'année 1747 wegen der Unmoglichkeit, im Bild Aktion darzu-
stellen, fiir vollig unbewegte Szenen pladiert. Im Gegensatz zu Gougenot, der die
Bedeutung des Werkes an der Dignitit scines Personals mifit, verankert Le Blanc
die Betrachterwirkung in der Art der Prisentation und dem gewéhlten Moment,
der auch thematisch ,,minderwertigen* Sujets eine — wenn auch kaum auf den
Begriff zu bringende — Ausstrahlung vermittelt. Landschaftsbilder von Tizian,
Carracci und Poussin ,,toucheront les Ames sensibles par des images de tranqui-
lité et de bonheur.”® Die eindeutige Mitteilung ist bei Le Blanc durch die
Erzeugung von Stimmung ersetzt. Landschaft wird zu 4dsthetischen Gegenwelt,
die alles das liefert, was in der Realitit nicht zu erlangen ist.

Andererseits neigt eine Auffassung, die die Integration in eine Handlung
gegeniiber der Priasentation des Status in einer dekorumverhafteten klassizisti-
schen Bildtheorie ausspielt, dazu, von den duBerlich hohen Themen zu den bei

Midchen (1986) macht in sciner Greuze-Interpretation auf eine Dichotomoie aufmerksam, dic
mit derjenigen von ,,Verweis auf* und ,,Erlebbarmachung von" Sinn gleichgesetzt werden
kann. Er zeigt iiberzeugend (insbesondere S. 251 ff.), daB vor allem in Greuzes Portrits Sinn
,,auf die Ausdrucksseite gebracht wird“, da8 die Anschaulichkeit des Bildes in letzter Kon-
sequenz den Sieg tber die — zweifellos noch existierenden — emblematisch-allegorischen
Verweise hinwegtragt.

1 Lettre sur la peinture, 1748, in: Coll. Del. tome III.
Ebd., S. 103.

3 Reprint Genf 1970, S. 154 f.
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Diderot viel zitierten scénes domestiques iiberzugehen.

Wir behaupteten weiter oben, daB die Kritik am ut pictura poesis-Topos keine
eindeutige Aufgabenzuteilung zwischen den verschiedenen Gattungen impli-
ziere. Eine dhnliche heuristische Funktion erfiillt sie dort, wo mit ihr der
Fiktionalitidtscharakter des malerischen Werkes begriindet wird.

L€ peintre a fait sagement de s'écarter ici du po¢te. Dans1'Tliade ... les dieux
sont d'une stature immense... Si le peintre eiit gardé cette proportion ... les
hommes auraient été des pygmées et 'ouvrage aurait perdu son intérét et son
éffer!
Die Qualitit einer Komposition wird hier nicht an ihrer imitativen Potenz be-
messen, sondern an der direkten Betrachterwirkung. Die Pointe einer solchen
Bemerkung ist darin zu sehen, dafl ein Werk iiberhaupt nur als fiktionales
Konstrukt effizient ist, weil die Erlebnishaltigkeit durch den souverinen Um-
gang mit der natiirlichen Vorlage und die Uberwindung ihrer minutiésen
Deskription steigen kann. Wir sind hier mit genau derselben Definition des
Illusionscharakters von Kunst konfrontiert, die uns schon in Diderots Theater-
theorie beschiftigte: es ist wenig sinnvoll, Diderot einen Begriff von Illusion zu
unterstellen, der die Reduktion von Kunst auf Natur impliziert, um jene als
Téauschung glaubhaft zu machen. Vielmehr hat der Kiinstler bei ihm gerade
umgekehrt Natur auf Kunst abzustimmen, um ihr dadurch die Dignitit bedeu-
tungshaltiger Rezipierbarkeit zu geben. Diderots fortw#hrendes Insistieren auf
der Glaublichkeit des Bildes ist kein Gegenargument. Sie beweist eher, daB die
Artifizialitit der Darstellung konsequent durchzuhalten ist, um das ekstatische
Moment dsthetischer Erfahrung nicht zu durchbrechen. Wenn Roslins Personal
sich von der eigenen Handlung distanziert, um den Betrachter anzuschauen, so
wird dies als Auflosung der bildstrukturellen Kohdrenz zum Zwecke einer im
weitesten Sinne rhetorisch-argumentativen Ansprache interpretiert. Dies ist
zwar auch eine rezeptionsbezogene Wirkungsgeste, ihr fehlt aber die fiir Diderot
essenziclle Geschlossenheit, die den Betrachter erst als aktiven Sinngeber ernst
nimmt.
Es scheint uns unzulissig, die Aussagekraft von Textstellen, wie wir sie zuletzt
zitiert haben, mit der Begriindung zu verharmlosen, sie seien nebenséchlich und
als evidente Details unabhingig vom jeweiligen Kontext banalerweise immer
akzeptabel. Ihnen kommt dagegen unserer Meinung nach dort Bedeutung zu, wo
sie in einer definierbaren 4dsthetischen Theorie als Interpretationsschritte aufge-
fat werden kénnen, obwohl ihr isolierter Gehalt wenig aussagekriftig sein mag.
Gerade fiir die zuletzt angesprochene Begriindung des Fiktionalititsprinzips

1 Zu Doyen im Salon von 1759, Bd. I, S. 133.
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gibt es wiederum bei Lessing eine iiberzeugende Parallele, die auch als solche
selbstverstiandlich sein mag: Lessing entdeckt schon in der Verkleinerung des
natiirlichen Vorbildes auf das vorher festgelegte Bildformat den Keim einer
kiinstlerischen Symbolhaftigkeit'. Im Zusammenhang mit dem in den NachlaB-
schriften zum Laokoon unternommenen Versuch, die Problematik von der
Imitationsebene auf die Motivationsebene zu verschieben, kommt auch einer
solchen scheinbar lapidaren Beobachtung Bedeutung zu, weil sie eingeschliffe-
ne und daher als natiirlich empfundene Perzeptionsweisen in ihrer Konventio-
nalitit durchschaut und entdeckt, daB sie als kreative Umwandlungen zu
begreifen sind.

An Hand eines Beispiels wollen wir uns nun zum AbschluBl dieses Kapitels
darum bemiihen, die Definition der malerischen Eigenstindigkeit qua spezifi-
sche malerische Mittel in der Praxis zu illustrieren.

Diderot entwickelt in seiner Loutherbourg-Besprechung des Salons von 1765
eine Theorie dessen, was man autonome Linie nennen konnte. Die Ausdrucks-
kraft linearer Konfigurationen war zum ersten Mal explizit und in extenso von
Hogarth in seiner Analysis of Beauty (1753) untersucht worden. Der englische
Maler und Theoretiker hatte herausgefunden, daB der weich geschlangelten
Linie die groBte Anmut und Schonheit zugesprochen werden miisse.

Auch bei Diderot ist die Intention zu verspiiren, die malerische Linie in ihrer
eigenstandigen &sthetischen Valenz, also unabhingig von der gegenstandsbe-
zeichnenden Funktion zu definieren.

,.Lastatue équestre plait plus que la statue pédestre; laligne droite brisée, que
la ligne droite; la ligne circulaire, que la ligne droite brisée; I'ovale, que la
circulaire; la serpentente que I'ovale.*?

Die geschwungene Linie wird aus dem gleichen Grund vorgezogen wie die
friiher erwshnte Panoramalandschaft mit ihren vielen unterschiedlichen Blick-
punkten, weil auch sie ein vertrdumtes Herumschweifen der Betrachteraugen
ermoglicht, die nicht so sehr zielstrebig gelenkt, als vielmehr zu eigener
Aktivitit angeregt werden.

Charakteristischerweise lobt Diderot aus eben dem gleichen Grund auch die aus
der klassischen Kompositionslehre hinlianglich bekannte Pyramidalform. ,La
pyramide est plus belle que le cone qui est simple, mais sans variété.*® Damit ist
sie in eine wahrnehmungsisthetisch interessante Form verwandelt und wird
nicht mehr, wie z.B. noch beim Akademiclehrer Dandré-Bardon, als eher pra-

1 Vgl Todorov, Théories (1977), S. 177 f.
2 Vgl Salons, Bd. I1, S. 167 (1765); dhnlich auch in Bd. II, S. 186 (1767).
3 Ebd,Bd.I,S. 167.
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skriptives Mittel der Sinniibertragung angesehen, das den Blick des Betrachters
genau auf das vorher festgelegte Zentrum der Bedeutung hinfiihrt!. Wie zu
erwarten, gehendie diesbeziiglichen Bemerkungen in Dandré-Bardons Traité de
Peinture aus dem Jahre 1765 von einer konservativen, rhetorisch bestimmten
Grundposition aus.

»L'excellence des arts consiste a ... remuer le coeur et a faire naitre les

sentiments convenables, que tout artiste se propose d'exciter. A cet égard un

tableau ne differe en rien d'un poéme: Ut pictura poesis.?
Bemerkenswert ist hier wiederum die vorausgesetzte rein passive Stellung des
Betrachters, der zudem durch vollig konventionalisierte, dem Dekorumprinzip
entsprechende Leidenschaften angesprochen werden soll. Daraus folgt, daB eine
authentisch psychische Dimension hier noch von einer Lehre der expression des
passions tiberlagert ist, die rein adjektivische, will sagen personencharakterisie-
rende Funktion im Sinne der rhetorischen amplificatio besitzt. Unter dem
Leittopos des ut pictura poesis zwingt Dandré-Bardon der Kunst eine Rolle auf,
die sie eher als Mittel zum Zweck — nidmlich der auf rhetorischem Wege
erreichten Uberzeugung — definiert, denn als eigenstindige Kommunikations-
form.
Diderots wahrnehmungsisthetische Bestimmung der , ligne de beauté* entbin-
det diese von der eben beschriebenen ausschlieBlich rhetorischen Funktion. Er
verdeutlicht das in der gleichen Loutherbourg-Kritik, wenn er vom Maler
verlangt, er solle sich nicht darauf beschrénken, das Geriist der Pyramidalform
anzuwenden, sondern aus ihm eine gleichsam pittoreske Ansicht gestalten:

... C'est par une ligne serpentante qui se promenat sur différens objets, et
dont les inflexions, aprés avoir atteint, en rasant, la cime de I'objet le plus
élevé de la composition, s'en allat en descendant par d'autres inflexions, raser
la cime des autres objets.*3
Die Pyramidalkomposition erhilt hier eine spielerisch-unbestimmte Note, die
dem Dandré-Bardonschen Akademismus fremd bleiben muB.
Dort, wo der Pyramidalaufbau nicht mehr als geeignetes Mittel zur unmiBver-
standlichen Bedeutungsiibertragung definiert wird, verliert er seinen Absolut-
heitsanspruch und setzt sich der Konkurrenz anderer, vielleicht dsthetisch noch
wirksamerer Kompositionsformeln aus, kann daher auch schon einmal abge-
lehnt werden. In der Besprechung einiger Schlachtenbilder des gleichen Lou-

—

Vgl. Puttfarken, Brutus (1981), S. 294 ff.

2 Vgl. M.F. Dandré-Bardon, Traité de Peinture suivi d'un essai sur la sculpture, Paris 1765, S.
LIL

3 Salons, Bd. II, S. 170.
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therbourg aus dem Jahre 1767 zicht Diderot eine Anordnung, in der sich mehrere
unterschiedliche Ereignisse locker zu einem groBen, aber trotzdem geschlos-
senen Panorama zusammenschlieBen, der klassischen Pyramidalkomposition
mit ihrem gleichzeitig bildlichen und bedeutungsmiBigem Zentrum an der
Spitze des Dreiecks ausdriicklich vor - eben deshalb, weil dieser Aufbau zu sehr
einem starren Geometrismus verpflichtet ist'.

Die spezifischen neuen Anforderungen Diderots an das Bild, gehore es nun einer
niederen oder hoheren Gattung an, betonen konsequenterweise einen Aspekt,
den wir schon im Kapitel iiber die Gattungshierarchie besprochen haben, der uns
aber jetzt noch einleuchtender erscheint: das Anekdotische?. Sie wirken damit
deutlich der traditionellen Historienbilddefinition entgegen, in der die Vermitt-
lung eines exemplum virtutis vorrangig war’. Diec Aufwertung des Anekdoti-
schen, das gleichzeitig pittoresken Charakter besitzt, ist im Umkreis Diderots
immer wieder zu beobachten. Der Wunsch nach Prasentation der verschieden-
sten und exotischsten Volksgruppen®, das Interesse an all dem, was durch eine
intensive Handelswirtschaft iiberhaupt erst in den Blickwinkel der Offentlich-
keit geraten war, all dies steht im Zeichen einer malerischen Bildauffassung, in
der die aktive Teilnahme des Betrachters gefordert wird und in der zusitzlich die
reine Abwechslung der Gegenstinde ohne Bindung an ihren absoluten Wert
gefordert ist.

Wir haben zuletzt das Traumerisch-Indefinite des Diderotschen Rezeptions-
ideals herausgestellt. In Zusammenschau mit dem, was sich im imitatio-Kapitel
als Reduktion des Expressiven dargestellt hatte, konnte man formulieren, da3
Diderot die Stimmungsqualititen des Bildes entdeckt und sie iiber die kodifizier-
te und rhetorisch vermittelte expression des passions stellt, die auf einer
definierbaren Leidenschaftslehre beruht. Als Grenzwert einer solchen vermin-
derten Eindeutigkeit ist auf Seiten des Betrachters dic Erregung von reiner
Emotion anzunehmen, die an keine rational faBbarec Ursache mehr gebunden zu
sein braucht®. An dieser Stelle fallen asthetische und emotionelle Erregung
zusammen. Anders gesagt: die Psychologisicrung des Bildgeschehens, die

S. Salons, Bd. II1, S. 262 (1767).

Vgl S. 99 f.

Vgl. Sprigath, Themen (1968), S. 223.

Vgl. im Extrait de l'observations swr- la p hysigue e les arts, Paris 1757, Coll. Del., tome VII,
S.92. S. auch die Vision du juif Bem-1isron, fils de Sépher, marchand de tableaux. Amsterdam
1773, in: Coll. Del., tome X, S. 532,

5 Fried scheint etwas dhnliches zu ‘ncinen, wenn er (Absorption 1980, S. 75) behauptet, dal
Diderots Riickkehr zum Gegenstand:sp-imat im Rahmen ciner neoklassizistischen Wiederent-
deckung des Historienbildes nicht so sehr ,the priority of a class of subject matter as of a class
of values and effects” bezeuge.
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Abkehr von einer Passionslehre, die die nicht-rationalen Faktoren nur attributiv
behandelt, sie also daher auf einem untergeordneten Niveau ansetzt, das gegen-
iiber den Vernunftkriften minderwertig ist, kann in befriedigender Weise nur
noch auf dem Wege einer asthetischen Kohdrenz geleistet werden, deren
Produkte nicht mehr lesbar, sondern nur noch erfahrbar sind.
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Das Bild-Betrachter-Verhiltnis in Diderots Kunsttheorie

Es ist auffillig, daB die zentralen Diderotschen Themen — heiflen sie nun
Gattungshierarchie, imitatio naturae oder ut pictura poesis — immer wieder in
die pragmatische Dimension der Bild-Betrachter-Bezichung miindeten. Wir
wollen dieses Kermnproblem eines jeden Kunstbegriffes, der die Vorstellung
einer ,,absoluten Botschaft* ausgeschaltet hat, jetzt noch einmal vertiefen.
Eine unserer Thesen war, daB8 die fiir den &sthetischen Proze konstitutive
interpretierende Rolle des Rezipienten von Diderot hervorgehoben wird und da3
damit die Entrhetorisierung der Bildwirkung einhergeht. Man kann diese Hypo-
these in den gesellschaftlichen und kulturgeschichtlichen Kontext einbinden,
den Diderot an einer wichtigen Stelle des Salons von 1763 beschreibt.

... NOus verrons les beaux-arts s'avancer rapidement a la perfection. J'en
excepte I'éloquence: la véritable éloquence ne se montrera qu'au milieu des
grands intéréts publics.*!

Diderot erkennt, daB8 es zu seiner Zeit keine groBen 6ffentlichen Interessen mehr
geben kann; er kann somit auch in diesem Punkt mit Rousseau durchaus
verglichen werden, fiir den die Privatisierung und Aufspaltung in Einzelinteres-
sen im Frankreich des 18. Jahrhunderts so weit fortgeschritten waren (er selbst
wiirde dafiir vielleicht das beste Beispiel abgeben), daB man seiner Meinung
nach von keiner authentischen offentlichen, d.h. iiberindividuell bestimmten
Kultur mehr sprechen kénne?. Indem Diderot in seinen Salonkritiken einerseits
haufig genrehafte Biirgerszenen der (antiken) Historie vorzieht, andererseits die
klassischen Helden entmythisiert und privatisiert®, auBerdem z.B. angesichts
eines Greuzeschen Riihrstiickes den privaten gegeniiber dem 6ffentlichen Be-
reich ausspielt®, wird er selbst zu einem Kronzeugen fiir diese verdnderte
Zeitstimmung.

Die Einordnung in den sozialpsychologischen Zusammenhang hingt unmittel-
bar mit der dsthetischen Theoriebildung zusammen. Die Privatisierung der
Gesellschaftsstruktur impliziert konsequenterweise auch eine verdnderte Be-

Vgl. Salons, Bd. I, S. 195 (1763).

S. z.B. Rousseau, (Euvres Complétes, Bd. IV, Paris 1969, S. 250.

Vgl. die Ausfithrungen im Kapitel iiber die Gattungshierarchie.

S.z.B.Salons, Bd.II, S. 156 (1765) 11 (i.e. der ,,undankbare Sohn") vient avec un vieux soldat;
il a fait sa demande (zum Militirdienst eingezogen zu werden). Son pére en est indigné; il
n'épargne pas les mots durs a cet enfant dénaturé, qui ne connait plus ni pére, ni mére, ni
devoirs..." Demnach gilt als denaturiert jeder, der sich den staatlichen mehr als den familidren
Interessen verpflichtet fihlt.
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stimmung der Stellung des Betrachters gegeniiber dem Kunstwerk. Er vernimmt
keine im System der Rhetorik vermittelten Botschaften mehr, die in einer
transindividuellen, aber gleichzeitig als wirklich postulierten Offentlichkeit
abgesichert sind und daher keiner personlichen Uberpriifung bediirfen. Viel-
mehr hat er die Einschétzung des jeweiligen Werkes aus seiner eigenen indivi-
duellen Reaktion heraus zu begriinden!. Zu diesem Zwecke eignen sich in
besonderem MaBe stimmungsgesittigte Landschaftsbilder, wie sie von dem nun
schon mehrfach erwihnten Vernet in groBer Zahl — und nach dem im Grunde
genommen immer gleichen Schema mit romantisch zerkliifteten Felsformatio-
nen, vergleichsweise starken Hell-Dunkel-Kontrasten und den schon erwédhnten
variationsreichen Staffagefiguren im Vordergrund — produziert wurden?. An
den Vernet-Kritiken von 1767 148t sich sehr deutlich ablesen, wie sehr das
schichtenweise immer weitergehende Eindringen des jedesmal aufs Neue ver-
zauberten Betrachters in die Tiefen des Bildes durch eine Verstirkung der
seelischen Ansprechbarkeit, eine Sensibilisierung des Subjektes bedingt ist. Das
Durchwandern der dargestellten Landschaftsriume — wir erinnern uns, da3
Diderot einen realen Spaziergang vortduscht — wird auf diese Weise zur
Metapher fiir das langsame Aufgehen des meditativen Blickes im Faszinosum
des Kunstwerks.

Die entscheidende Verlangsamung und Intensivierung des Rezeptionsprozes-
ses, in dem das Auge Bedeutung nicht mehr passiv aufnimmt, sondemn sie in an-
verwandelndem Abtasten erst erstellt, pragt im iibrigen auch die Winckelmann-
sche Antikenbetrachtung, die wir schon mehrmals als komplementiire Vorstel-
lung zu Diderots Kunstbegriff gewihlt haben. Speziell die Interpretation der
Apollo-Statue?, deren kaum bewegte UmriBlinien nach traumartig verlangsam-
ter Einfiihlung verlangen, weil sie alle rdumlich-bildnerische Eindeutigkeit
verloren haben, gibt ein Beispiel dafiir, dafl (wie Winckelmann selbst formuliert)
sich der Kunstgenuf gar nicht so sehr iiber das Auge, als vielmehr die Seele
vollzieht.

Der Hohepunkt des ekstatischen Erlebnisses ist gekennzeichnet durch eine Auf-
hebung der Zeit, bzw. die Transformation des Augenblicks in Unendlichkeit:

,J'étais immobile, mes regards crraient sans s'arréter sur aucun objet, mes
bras tombaient 2 mes cotes, j'avais la bouche entr'ouverte. .. I'immobilité des
étres, la solitude d'un lieu, son silence profond suspendent le temps...*

1 Vgl fiir den Zusammenhang von Privatisierung und Asthetisierung in der zweiten Hailfte des
18. Jahrhundens: Rover, Bienséance (1977), S. 93 ff.

Vgl. hierzu Rosenthal, Biirgerliches (1974), besonders S. 23.

Vgl. S. 117 Anm. 2.

S. Salons, Bd. II, S. 134 f. (1767).

SNV

139



Der Sieg iiber die Vergénglichkeit, wie er sich in der Paradiesvorstellung der
christlichen Religion ausdriickt, ist bei Diderot sdkularisiert und durch ein
asthetisches Erlebnis ersetzt. KunstgenuB — oder die Kontemplation der Natur
unter isthetischen Vorzeichen — wird zu einer Form religioser Erfahrung, der
Kiinstler erhilt gottliche Eigenschaften zugesprochen, deren Tiefe iiber die
Renaissancedefinition des uomo divino weit hinausgeht. Suspendreistein Wort,
welches zur Bezeichnung &sthetischer Verziickung in der zeitgendssischen
Kunstkritik immer wieder vorkommt. Interessanterweise hat es im Franzgsi-
schen zwei leicht differierende Bedeutungen; neben dem erwarteten ,,aufheben*
kann es auch ,,an den Lippen hiangen* bedeuten; damit benennt es exakt den
Zustand der Absorption, in dem das beteiligte Bildpersonal ganz auf ein
bestimmtes Ereignis konzentriert ist sowie alles Umliegende — vor allem auch
den Betrachter — vergifit' und verweist auf den Zusammenhang von Bildhand-
lung und Wirkung auf den Rezipienten.

Bezeichnenderweise setzt Diderot den Gegensatz von prosaisch-profaner Jetzt-
zeit und kiinstlerisch vermittelter Ewigkeit implizit in Parallele zur gesellschaft-
lichen Opposition von (iiber)zivilisierter Stadtkultur und urspriinglichem Land-
leben, indem er die raffinierten Beschiftigungen des Adels vor den Hintergrund
der unverdorbenen und bewuBtlosen Natur setzt?. Diese stellt sich als eigent-
licher Ort menschlicher Gliickseligkeit dar, die Einstellung des Betrachters zu
ihr ist eine sentimentalische, in der die Selbstverstindlichkeit des Natiirlichen
verlorengegangen scheint. Inder Tatdriickt Diderot die als schmerzlich empfun-
dene Trennung von Mensch und Natur indirekt durch eine Eigenheit seiner
Beschreibungsweise aus: Moi durchschreitet zwar mit dem Abbé die Landschaft
—schon Diderots Finte, die dem Leser vorgaukelt, er befande sich in einer echten,
nicht gemalten Umgebung zwingt ihn zu diesem Vorgehen — er macht aber
immer wieder klar, daB ihm die Naturansichten duBerlich bleiben: ,,... lorsque
tout & coup je me trouvai en face du paysage. ..** Hiermit wird der Eindruck der
Gegentberstellung, der Trennung verstirkt, alle Naivitit im Umgang mit der
Natur ist verschwunden*; letztendlich entzieht sie sich dem Zugriff immer
wieder und bleibt auch dann unerreichbar, wenn Moi sich ihr anzunihern
versucht.

Gleichzeitig 148t die AuBerlichkeit aber iiberhaupt erst ein originir 4sthetisches
Verhaltnis zum Objekt entstehen: die Landschaft macht in Diderots Beschrei-
bung den Eindruck eines grandiosen Schauspiels, das auf einer imaginiren

Vgl. Fried, Absorption (1980), z.B. S. 21.
Vgl. z.B. Salons, Bd. I1, (1767) S. 152.
Vgl. Salons, Bd. II1, S. 151 (1767).

Vgl. Carr, Diderot (1980, 1), S. 116.
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Biihne ablauft.

Der von uns hervorgehobene sentimentalische Charakter der Beschreibungs-
technik besonders in der Vernet-Besprechung von 1767 impliziert aber anderer-
seits, daB sich die beiden Spaziergénger, Moi und der Abbé, eigentlich nicht iiber
die mitleiser Verbitterung angefiihrten Beschéftigungen der Adeligen auf ihrem
LandschloB erhaben fiihlen kénnen. Im Grunde genommen ist den beiden die
Natur genauso fremd geworden, der einzige Unterschied besteht darin, daf sie
es mit BewuBtsein registrieren und daher auch nur bedauern kénnen. Die Kritik
an einer bestimmten gesellschaftlichen Gruppe féllt somit auf den Kritiker
zuriick. Diderot ist sich iiber diese Tatsache wohl véllig im klaren.

Wir bemerkten an dem beschriebenen Beispiel die dialektische Korrelation von
Naturentfremdung und Entstehung eines reinen dsthetischen Bewultseins. Die
Elemente dieses entscheidenden Prozesses lassen sich nicht nur bei Diderot
nachweisen. Wir wollen zeigen, daB das BewuBtsein von einer solchen kultur-
geschichtlichen Problematik auch bei anderen Kunstkritikern seiner Zeit vor-
handen war. In den Lettres pittoresques a l'occasion des tableaux exposés au
Salon de 1777 wird der Zusammenhang zwischen kiinstlerischer und gesell-
schaftlicher Situation (wieder anlaBlich einer Vernet-Kritik) explizit angespro-
chen. Der Autor zeigt, daB die von ihm im Salon beobachtete Hinwendung zu
pointiert bukolischen Bildthemen im Widerspruch zum rationalisierten Antlitz
der Zeit steht. ,,... cependant jamais nation fut au fond moins pastorale... moins
rurale que la notre*!. Die Funktion von Kunst wird ausdriicklich darin gesehen,
ein utopisches Gegengewicht zur eigenen Zivilisation zu bilden.

Ein anderer Autor beschreibt das fiir ihn ideale Bildthema: er schligt vor, ein
Landschaftsbild zu malen, das auf der einen Seite eine Gruppe von Adeligen
zeigt, die iibermiidet von einem Ball zuriickkommen. Einige von ihnen sollen
sich wegen des im Gliicksspiel verlorenen Geldes die Haare raufen; auf der
anderen Seite aber wire ein gut gelaunter Bauer dargestellt, der sich frohgemut
auf den Weg zur Arbeit macht und seine Kinder zum Abschied liebevoll um-
armt?. Das romantisierende, schon fast klischeehafte Bild vom natiirlichen
Leben, welches hier zum Vorschein kommt, kann als signifikanter Ausdruck der
im &dsthetischen GenuB sublimierten Sehnsucht einer fortgeschrittenen biirger-
lichen Stadtkultur begriffen werden, die das Ideal einer Vereinigung von
wohlerzogenem Arbeitseifer und Naturverbundenheit verinnerlicht hat, sich
aber insgeheim iiber dessen Realisierbarkeit schon keine Illusion mehr macht.

1 Vgl Collection Deloynes, tome X, S. 1062.
2 Aus Bachaumonts Jugement sur les Observations sur les ouvrages exposées au Salon du
Louvre ou lettre de M. le Conte de ***, Paris 1775, Coll. Del., tome X, S. 613.
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In ganz dhnlicher Weise wie bei Diderot zeigt sich nun auch die Tendenz, das
gemalte Werk nicht mehr in seiner narrativen, sondemn expressiven Gestalt zu
empfinden, in einer bedeutenden Salonkritik aus dem Jahre 1782:

»-+. pour que ce tableau exprime ce silence qui nait tout a coup d'une belle
action, silence qui fait la volupté des belles ames; oh! combien son auteur
devra s'examiner, puiser dans toute 'humanité de son coeur.*!

Die Expression ist hier nicht mehr an das attributive Dekorumprinzip gebunden,
sondern wird ausdriicklich in der ,,Menschlichkeit des Herzens* verankert. Vor
allem bemerken wir aber, da die Aufhebung der Zeit, hier verstanden als
Zustand der silence, der viel stimmungsgesittigter ist als die einfache Abwesen-
heit von Lirm, nicht nur anliBlich eines Landschaftsbildes, sondern auch vor
einem bewegten Historienbild mitseiner ,,belle action* empfunden werden kann
und finden im Nachhinein unsere These bestitigt, die eine coincidentia opposi-
torum von unbewegtem und auf dem Hohepunkt einer Handlung befindlichen
Bild ansetzte?. Tout @ coup deutet zudem an, daB ein solcher Effekt nicht
sukzessive aufgebaut werden kann, sondern in gelungener Einfiihlung ganz
unvermittelt, dafiir aber um so intensiver und umfassender entsteht®.

Michael Fried hat mit seiner Beschreibung der absorptionsgeprégten Bildstruk-
tur das neue Verhiltnis zwischen Werk und Rezipient genau benannt. Er baut
seine Arbeit auf einer Pramisse auf, die methodisch auch fiir unsere These
bedeutsam ist, weil sie das Verhiltnis Theorie-Praxis grundsétzlich bertihrt: die
von ihm gewihlte Problematik des Gegensatzes von Theatralizitdt und Absorp-
tion erhilt in dem Augenblick eine ganz neue Dimension, in dem die Termini
dem kunstkritischen/theoretischen Vokabular einverleibt werden: dies vollzieht
sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts. Fried bestreitet gar nicht, daB es ,,Ab-
sorptionsbilder speziell in den Niederlanden (Rembrandt) auch schon friiher
gab*, vor allem auch nicht, daB sogar die der Definition von Klassizismus noch
am ehesten entsprechenden Werke eines Poussin mit den gleichen Kategorien zu
beschreiben sind: trotzdem versucht er, mit ihnen zentralen Anliegen der mo-

1 Aus Sur la peinture, Ouvrage succint qui peut eclairer des artistes sur la fin originelle de l'art
et aider les citoyens dans l'idee qu'ils doivent se faire de son etat actuel en France, avec une
replique a la refutation inseree dans le Journal de Paris no.263. A 1a Haye et se trouve a Paris
chez Hardouin; in Coll. Del., tome XII, S. 563.

2 Vgl hierzu auch Britt, Diderot (1977), S. 116:,,L'instant qui précéde (den Hohepunkt) est plein
de la chaleur de I'action, le mouvement est 4 son paroxysme. C'est ce moment immobilisé qui
pour Diderot est le plus chargé en emotion, le plus intense.”

3 Vgl zur Qualifizierung der Betrachterstellung und zur dsthetischen Zeitstruktur: Batschmann,
Pygmalion (1974-77), vor allem S. 181 ff.

4 Vgl Fried, Absorption (1980), S. 43.
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dernen Malerei zu beschreiben'. Zugrunde liegt dabei die Einsicht in die
Tatsache, daB die Bedeutung eines Werkes immer nur aus dem komplexen
Zusammenspiel von Produktion und Rezeption entsteht, also nie schon absolut
in dessen isolierter Existenz gegeben ist. Wir glauben, daB dieser Ansatz, der
manchem als mutwillige Vermischung der Ebenen von Theorie und Praxis der
Malerei erscheinen mag, einen methodisch gangbaren Weg bezeichnet. Die
sinnliche Struktur der bildenden Kunst besitzt eine prinzipiell unabgeschlossene
Bedeutungsfiille, die im immer wieder neuen hermeneutischen Prozefl zu
konkretisieren ist. Sie ist daher so weit zugédnglich fiir konkurrierende und
manchmal vollig verschiedene Deutungsmoglichkeiten, daB der Rekurs auf
zeitgendssische Interpretationsweisen hiufig die einzige Moglichkeit darstellt,
historisch angemessene Erkldrungen fiir die Anliegen einer spezifischen kunst-
geschichtlichen Epoche zu liefern. Nur die gleichzeitige Beriicksichtigung von
Theorie und Praxis scheint daher geeignet, kunsthistorische Projektionen zu
relativieren, die natiirlich wieder von der spezifischen kulturellen Erfahrung des
Interpreten beeinfluflt sind. Konkreter ausgedriickt: wenn wir in extenso kunst-
kritische Formulierungen zitieren, so glauben wir, damit auch die Bedeutung des
angesprochenen Bildes mit zu erhellen und nicht nur eine beliebige Meinung zu
referieren.

Wir wollen nun versuchen, Frieds Vermutungen in einigen Punkten zu verschar-
fen und zu variieren. Absorption ist bei ihm hauptséchlich eine inhaltliche
Kategorie, mit der er das Anliegen verschiedener franzdsischer Kunstkritiker
der 1750er und 60er Jahre beschreibt, Kompositionen dafiir zu loben, daB sie die
Konzentration der im Bild handelnden Personen auf einen bestimmten Anla3
betonen. Er vernachlissigt damit etwas die allgemein malerisch-formalen Mit-
tel, die zumindest in Diderots Konzeption die gleiche Funktion erfiillen. Das
liegt sicherlich auch darin begriindet, da8 er mit dem Begriff Absorption
vielleicht doch eine etwas zu schmale Basis gewihlt hat, die zu stark auf die dar-
gestellten Personen und Objekte abzielt und deren Formulierung vernachlissigt.

.- €L les anges et le saint ne forment qu'une masse, mais une masse ol tout
se sépare et se distingue par la variété et I'effet des accidens de la lumiére et
de la couleur.“?

Die auflockernde Mannigfaltigkeit in der Masse soll auch von malerischen
Mitteln wie Lichtfiilhrung und Farbverteilung gewihrleistet werden. Massenbil-

1 Fried beschrinkt seine These nicht auf das spite 18. Jahrhundert; in anderen Aufsitzen hat er
unter den gleichen Gesichtspunkten Kiinstler des 19. (Couture, Manet) und 20. Jahrhunderts
behandelt.

2 Vgl Diderot, Salons, Bd. II, S. 71 (1765). Kritik zu Carle Vanloo.
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dung hat aber bei Diderot immer die Funktion, isolierte Einzelfiguren zu einem
Ganzen zusammenzuschlieBen, ist also nach Friedschem Verstindnis eine
Kompositionsform, die Absorption sichert!. Das Bild schlieBt sich somit male-
risch wie inhaltlich scheinbar gegen einen duBeren Betrachter ab, weil es nur auf
seine innere Beziiglichkeit Wert legt. Ist es dem Rezipienten aber erst einmal
gelungen, in einem Akt von gesteigerter Konzentration — unsere Arbeit hat das
Hauptziel, die Facetten dieses Vorgangs zu beschreiben — die von der Bildstruk-
tur aufgebaute Barriere zu iiberwinden, sich ganz in die Bildinnenwelt zu ver-
senken, so wird seine Anteilnahme um so intensiver. Genau der gleiche Prozef3
ist in der vorhin zitierten Bemerkung angesprochen?, die den plétzlichen
Umschlag von Bewegung in Stille konstatierte.

Dieser Effekt wird eben gerade auch dort empfunden, wo inhaltliche Anlédsse
vollig durch malerischen Aufbau ersetzt sind. Diderot kann vor Chardins Stil-
leben, in denen es per definitionem keine Beziehungen in dem von Fried bevor-
zugten Sinne gebenkann, weil Menschen fehlen, die Wirkung des Aufgehensim
Bilde nur behelfsm#Big ausdriicken, indem er die sich ganz plétzlich einstellen-
de Wirkung beschreibt, die ihn in einer bestimmten Entfernung von der Lein-
wand iiberwaltigt, wahrend sich sonst nur ein Gewirr von Farbflecken ausma-
chen 148¢%.

Der formale Aufbau des Bildgeriistes wird um so wichtiger, als die weiter oben
ausgemachte tendenzielle Enthierarchisierung des im Werk figurierenden Per-
sonals genau dessen Isolierung im Bild zur Folge hat. Einmal fordert Diderot ...
répandez des spectateurs de tout age et de tout sexe, s'intéressant diversement a
I'action.”* Ein anderes Mal sieht er in einem von Greuze' hiuslichen Dramen
zwar die familidre Hierarchie mit dem Vater an der Spitze beachtet, macht die
Stellung der anderen Personen aber von ,,celui qui regarde le tableau* abhingig®,
relativiert damit die festgefiigte Abstufung und verweist gleichzeitig auf die
gestiegene Bedeutung des Betrachters. Schon bei Greuze wird die essenzielle
Individualisierung und Isolierung der dargestellten Personen — wir haben die
philosophischen und gesellschaftlichen Voraussetzungen hierfiir kurz beriihrt —
durch die leinwandparallele Reliefkomposition formal gleichzeitig vermittelt
und aufgefangen®. In seinem Fils ingrat beispielsweise’ agieren alle Personen

1 Vgl Salons, Bd. III, S. 106 (1767):,,... le César est isolé; le jeune chevalier aussi est isolé. Rien

ne fait groupe ou masse.*

Vgl S. 142, Anm. 1

Vgl. Salons, Bd. I, S. 114.

Vgl. Diderot, Salons, Bd. I1, S. 85 (1765).

Salons, Bd. I, S. 143 (1759).

Vgl. Kemp, Bild (1973), S. 257 ff. Vgl. zu Aufkommen und Bewertung der Reliefkomposition

bei Watteau: Bauer, Rokokomalerei (1980), S. 32 ff. und Knopp, Watteau (1958), S. 242 ff.

be(i)léi\;}lg in Diderot, Salons, Bd. I, Nr. 59. Vgl. zu dem Bild auch: Brookner, Greuze (1972),
1 R

<2 bW
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(es sind immerhin sieben) auf der gleichen schmalen, bilhnenmaBig angeordne-
ten Ebene. Sie greifen eigentlich nie in die dritte, hinter, bzw. vor der Bildfldche
virtuell vorhandene Dimension aus, sondern verbleiben in der Bildparallele —
wirken damit aber umso angespannter und emotionsreicher. Auch in Doyens
Bildern hat man eine Tendenz zur Verflichigung ausgemacht!, wobei diesem
Maler die forcierte Separierung einzelner Figuren von ihrer Umgebung, bedingt
durch eine Steigerung des psychologischen Gehaltes, ein besonderes Anliegen
war. In einem Bild aus dem Jahre 1763 zeigt er Andromache, die verzweifelt
versucht, ihren Sohn vor dem Mordanschlag des gegeniiber gezeigten Odysseus
zu bewahren; sie ist in sich zusammengesunken und vollig ohne Beziehung zum
agierenden Gegenpart. Die an sich eindrucksvolle Idee, den inneren Konflikt
auch kompositorisch und nicht nur gestisch zu iibermitteln scheitert aber am
perspektivisch gestaffelten Aufbau, der dsthetisch unbefriedigend bleibt, weil er
die Einheit des Bildes zerstort und somit den Versenkungsprozess des Betrach-
ters behindert. Diderot moniert verdrgert (obwohl ihm die Ausdrucksstirke
Andromaches sehr imponiert) ,,(In der Mitte) la composition s'intérrompt et
laisse un grand vide au milieu du tableau.*? Nur die spéter verwirklichte Relief-
komposition hétte die Isolierung der Figuren dsthetisch ausbalancieren konnen.
In ihr wirken die Leerrdume zwischen den Figuren nicht mehr als ,,Lécher*, weil
sie nicht perspektivisch gelesen werden, sondern zumindest keimhaft Bedeu-
tungscharakter erhalten, die uniiberbriickbare Distanz zwischen den Individuen
sinnlich erlebbar machen. Man kann das Problem auch als innere Dialektik des
Absorptionsbegriffes beschreiben: Das vollige Aufgehen der dargestellten
Person in einer sie ansprechenden Situation impliziert deren Verinnerlichung,
die paradoxerweise letztendlich ihre Abtrennung von der Umgebung bewirkt
und damit die urspriinglich im absorptionsgepriagten Bild vorausgesetzte (und
speziell in den 50er Jahren auch hiufig zu beobachtende) Konzentration auf ein
gemeinsames Ziel aufhebt’. Nehmen wir als Beispiel Berthélemys Manlius
Torquatus aus dem Jahre 1777. Die Privatisierung des Helden, der im Sinne des
romischen Rechtes handelt, wenn er seinen Sohn, der sich wegen eines Verge-
hens gegen die staatliche Ordnung zu verantworten hat, zum Tode verurteilt,
bewirkt seine innere Zerrissenheit, die aus dem Konflikt von Familie und Staat

Vgl. Sprigath, Themen (1968), S. 67.

Vgl. Diderot, Salons, Bd. I, S. 240.

Die Dialektik des Absorptionsbegriffes mit den zu vermittelnden Ausgangspositionen von
asthetisch befriedigender wunité des Bildaufbaus und Isolierung bzw. Privatisierung des
Bildpersonals wird allerdings nur dann deutlich, wenn man die dsthetische Seite als Fragestel-
lung annimmt, die mit der gesellschaftlichen Seite korrespondiert. Dies verneint Fried selbst
ausdriicklich (S. 4). Vgl. hierzu die Rezension von Busch (1982), S. 365.

W -
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entsteht'. Die Zerrissenheit verhindert gleichzeitig das fiir die Absorption
wesentliche Aufgehen im Gesamtinteresse und fiihrt zum paradoxen Umschlag
in Theatralizitit, die nur durch bewuBte Verflichigung des Bildes im eben
beschriebenen Sinn aufgehoben werden konnte. Dies zeigt aber auch, da83 eine
dsthetische Kategorie vielleicht doch integrationsféhiger ist als die Friedsche
Absorption.

Sowohl die Isolierung der Personen als auch die parallel dazu erfolgende
Asthetisierung des Bildes werden als kiinstlerische Probleme erst in der Endpha-
se von Diderots kritischer Tatigkeit oder sogar erst nachher wirklich akut. Man
denke nur an solch zentrale Werke wie Reynolds Ugolino (1773), dessen vollige
Vereinsamung und uniiberbietbarer Schmerz iiber den abzusehenden Hungertod
nur noch in den romantischen Darstellungen iiberboten wird, die Ugolino ins
Zentrum des Bildes riicken? und Davids Brutus (1789)°. Diderot selbst konnte in
seiner praktischen Kunstkritik die Aporie der kiinstlerischen Situation nur
andeuten, ohne sie wirklich zu l6sen. Er lieferte — vor allem, aber nicht nur in
seinen theoretischen Schriften — das Ausgangsmaterial, das von der Romantik
benutzt werden konnte und blieb damit seinem selbst formulierten Ruf, ,,Wolken
lieber zu bilden, als sie aufzulésen* auch im Bereich der Bildkunstkritik und
-theorie treu.

1 Der Sohn hat einc Schlacht begonnen, ohne vorher die Erlaubnis des Vaters einzuholen.
Manlius Torquatus driickt seine Zerrissenheit durch den verurnteilend erhobenen Arm einer-
seits, das mit Grausen abgewandte Gesicht andererseits aus. Vgl. hierzu und zu Méglichkeiten
asthetischer Verarbeitung eines solchen psychologischen Konfliktes: Germer/Kohle, Theatri-
cal (1986).

2 S. hierzu Busch, Arabeske (1985), S. 211 ff.

3 Vgl die Beschreibung der Genese des autonomen Kunstwerkes bei David, die aus einem
Zwang erklint wird, das Nicht-Darstellbare doch noch zu vemmitteln, in: Germer/Kohle
Theatrical (1986), vor allem S. 171 ff.
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Zusammenfassung der Malereitheorie

a)

b)

d)

e)

Die Autonomisierung der bildenden Kunst verursacht die Schwierigkeit
einer Umsetzung in Sprache. Der Kritiker ist hdufig zur indirekten Evokation
gezwungen, um iberhaupt einen Eindruck vom Bild vermitteln zu kénnen.
Dabei wird er zwangslaufig zum Nach-Schopfer, er iibernimmt eine aktive,
keineswegs rein reproduzierende Rolle.

Aus dem gleichen Grunde 16st sich die iberkommene Gattungshierarchie
auf. Die Qualitit der Werke wird nicht mehr an der Hohe des Inhaltes
gemessen, sondern beruht eher auf innerkiinstlerischen Werten.

Diese innernkiinstlerischen Werte lassen sich als Dimensionen der Auffas-
sung, Technik, Gestaltung, Komposition etc. begreifen. Sie blenden auBer-
materielle Bereiche vorallem des Psychischen aber gerade nicht aus, sondern
transportieren sie auf indirekte, konnotative Weise.

Ahnlich wie die wissenschaftliche Theorie oder letztlich jedes menschliche
Produkt bestimmt Diderot das Kunstwerk als Konstrukt, das eigenen Geset-
zen der Kohérenz geniigen muB. Der Kern einer moglichen Definition ist
nicht mehr mit Nachahmung, sondern mit Artifizialitdt gegeben. Paradoxer-
weise resultiert diese Artifizialitdt just aus dem naturalistischen Ansatz
Diderots.

Die Emanzipation des Kunstwerkes von nichtkiinstlerischen Entwiirfen ver-
bietet den Rekurs auf ein inhaltliches tertium comparationis, das in einer
Historie im weitesten Sinne besteht. Der ut pictura poesis-Topos, der diesen
Rekurs zum Prinzip erhoben hatte, mufB daher seine Geltung verlieren.
Andererseits verliert das Bild seinen Absolutheitscharakter, den es noch dort
besaB, wo es eher Transportmittel fiir nichtkiinstlerische Botschaften war
und wird zum Angebot an den Betrachter, der ihm durch Anreicherung mit
eigener Subjektivitit erst zum eigentlichen Sinn verhilft.
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Exkurs: J. B. S. Chardin

Wir haben nun vor, den Wandel der kiinstlerischen Theorie mit der Entwicklung
der franzésischen Malerei am Beispiel Jean Baptiste Simenon Chardins in
Parallele zu setzen, ohne deswegen ein unmittelbares Abhangigkeitsverhaltnis
postulieren zu wollen.

Chardin, geboren 1699, gestorben 1779 in Paris fiihrte ein auBergewohnlich
unspektakulires Leben. Die Uberlieferung berichtet von keinen Reisen oder
grofen 6ffentlichen Auftragen, Chardins Kunst entfaltete sich in weitgehender
Zuriickgezogenheit vom Kunstbetrieb seiner Zeit. Dies will nicht besagen, da3
er zu Lebzeiten keine Anerkennung erhalten hitte, im Gegenteil: er war Akade-
miemitglied, ibernahm dort hdufig offizielle Funktionen, wurde zum Arrangeur
der alle zwei Jahre stattfindenden Salons und bekam — Ausdruck der Hoch-
schitzung auch seitens koniglicher Kreis, die Bilder von ihm besaen — eine
Wohnung im Louvre gestellt'.

Tatséchlich entsprach Chardin mit seinen Genreszenen und Stilleben genau dem
Geschmack des zeitgendssischen Publikums, das an den traditionellen akademi-
schen Historien- und Allegoriekompositionen kein Interesse mehr fand; wir
haben davon schon berichtet?,

Die Chardin-Forschung spiegelt in ihrer gewandelten Akzentuierung im Klei-
nen die Entwicklung eines Teils der Kunstgeschichte in dieserr Jahrhundert: im
Gefolge der Wiederentdeckung Chardins durch die franzésischen Realisten?
um die Mitte des 19. Jahrhunderts konzentriert sich die friihe wissenschaftliche
Aneignung seines Werkes (Pinder, de Ridder, Wildenstein, im Grunde auch
noch de Chapeaurouge*) auf stilistische und koloritgeschichtliche Aspekte; die
Forschung nach dem zweiten Weltkrieg vollzieht die Entdeckung des emblema-
tischen Gehaltes der niederldndischen Kunst am Beispiel Chardins nach und
betont die inhaltliche Seite seiner Bilder unter weitgehender Auslassung alles
dessen, was die kunsthistorische Tradition an Einsichten in stil- und komposi-
tionsgeschichtliche Besonderheiten gewonnen hatte (dic spitere Arbeit von de

1 Zu Chardins Biographie vgl. vor allem den ausfiihrlichen Anhang im Pariser Katalog zur
Ausstellung im Grand Palais, 1979, S. 381 ff.

2 Vgl zum EinfluB der niederlandischen Themen auf die franzosische Malerei des 18. Jahrhun-
derts: Gerson, Ausbreitung (1942), besonders S. 87 ff.

3 S.z.B. die enthusiastische Besprechung Chardins im ,,Art du dixhuitieme Siecle* der Briider

Goncourt.
4 Vgl. de Ridder, Chardin (1932); Wildenstein, Chardin (1933); Pinder, Chardin (1938) und de
Chapeaurouge, Untersuchungen (1953).
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Chapeaurouge, Snoep-Reitsma'). Erst in den letzten Jahren scheint sich ein
erneuter Umschwung bemerkbar zu machen (Demoris, Paulson, Bryson,
Fried?), der offensichtlich wieder im Zusammenhang mit der Neubewertung der
hollandischen Kunst steht®.

Umstritten ist vor allem, ob Chardins Bilder noch eine emblematische Bedeu-
tung besitzen. Zur Losung des Problems wire vor allem eine umfassende
Untersuchung der Emblembuchproduktion im 18. Jahrhundert vordringlich.
Wir haben natiirlich nicht die Absicht, dies zu leisten. Es soll aber wenigstens
angedeutet werden, daB die Eigenheiten der Prisentationsweise auf den Inhalt
zuriickwirken und zu einer Abschwichung der konzeptionellen Botschaft fiih-
ren kénnen. Zu diesem Zwecke ist es entscheidend, die Wirkung auf den —
womdglich auch zeitgendssischen — Betrachter, die ja schon im Hauptteil dieser
Arbeit im Zentrum unseres Interesses stand, zu beriicksichtigen. Wir wollen
zeigen, daB eine gewandelte Rezeptionshaltung in Antwort auf eine Weiterent-
wicklung der Formensprache die emblematischen Bindungen und damit letzt-
endlich auch die Integration ins rhetorische System der Kiinste* unterwandern
kann, um sich als genuin #sthetisch aufnehmende Haltung freizusetzen.

Mit der iiblichen Methode, Form und Inhalt zu trennen und getrennt zu befragen
kann im Grunde gar nicht entschieden werden, ob die emblematische Aussage
vorhanden ist oder nicht. Die Untersuchungen von Snoep-Reitsma haben wohl
hinldnglich erwiesen, daB man speziell den Genrebildemn einen lehrhaft-mora-
lisierenden Inhalt abgewinnen konnte®. Und doch ist dieser Autorin vorzuwer-
fen, daB sie ihre Interpretationen auf die Reproduktionsgraphik bezogen und
verabsolutiert hat. Sicherlich ist das die einzige Moglichkeit, emblematische
Strukturen ausfindig zu machen, es bleibt aber festzustellen, daB auf diesem
Wege das Spezifische der Malerei Chardins erst gar nicht in den Blick kommt.
Wir werden sehen, daB gerade die Eigenschaften, auf die es uns ankommt, im
graphischen Medium nicht oder nur bei sehr weitgehender Verfeinerung der

1 De Chapeaurouge, Kinderbilder (1972) und Snoep-Reitsma, Chardin (1973).

2 Vgl. Demoris, Nature Morte (1969); Paulson, Emblem (1975); Bryson, Word (1981) und Fried,
Absorption (1980).

3 Vgl Alpers, Art (1983). Die amerikanische Autorin entwertet die emblematische Deutung der
hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts und unterstreicht den rein deskriptiven Aspekt.
Konnen die Ikonographen (vgl. de Jongs Rezension, 1984) leicht aufzeigen, daB man ohne
weiteres symbolische Konnotationen in den meisten Objekten der betroffenen Bilder nachwei-
sen kann, so bleibt doch zu fragen, ob damit der Hauptwirkungsaspekt getroffen ist, ob nicht
in der allegorischen Schale das vorwiegende Interesse der vielfiltigen materiellen Prisenz der
Gegenstinde gilt.

4 S. zum Zusammenhang Emblematik-Rhetorik: Raupp, Ansitze (1983). Vgl. zur Unterschei-
dung Chardin - hollidndische Tradition jetzt auch Imdahl, Bildbegriff (1987), S. 223 ff.

S Vgl. Snoep-Reitsma, Chardin (1973).
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Mittel zu erreichen sind.

Der Verzauberung durch die ,,Magie*“ der Kunst Chardins und die geradezu
irritierende Bannkraft seiner Bilder konnte sich wie geschildert schon Diderot
nicht entziehen. Allgemein wird die Neu- und Einzigartigkeit dieser Art zu
malen immer wieder unterstrichen. In Verallgemeinerung dessen, was er bei
Chardin bewundert, zitiert Cochin in seinem Essai sur la vie de Chardin' den
Maler:

,Pour n'étre occupé que de la (den Hasen) rendre vrai, il faut que j'oublie tout

ce que j'ai vu, et méme jusqu'a la maniere dont ces objets ont été traités par

d'autres.*
Mit Neuartigkeit ist hier nicht nur die Differenz zur kiinstlerischen Tradition
gemeint. Es geht auch darum, bekannte Dinge so zu zeigen, daB sie ungew6hn-
lich erscheinen und immer wieder neuen ésthetischen Reiz erhalten. Zu diesem
Zwecke ist es aber offensichtlich nicht mehr notig, wertvolle Objekte zu
verwenden. Ein Kommentator des ,,Mercure de France* preist Chardins,,,... ani-
maux morts et vivants, (peints) d'une maniére aussi vraie que singuliére*?. Die
gleiche Zeitschrift verdffentlicht einige Jahre spéter eine Besprechung seiner
beriihmten Bénédicité® von etwa 1740.

,,La Bénédicité de M. Chardin est, comme tout ce qu'on a vu de lui, marqué
d'un coin d'ingénuité et de vérité qui n'appartient qu'a lui.**
Das Originelle, das, was nur Chardin selbst aus seinem Then.a macht, dessen
4uBere Banalitit und Harmlosigkeit nur allzu offensichtlich sind, ist auch fiir
diesen Kritiker vornehmlich bemerkenswert.
Die exzeptionellen Qualititen von Chardins Kunst werden beileibe nicht immer
nur positiv registriert. Ein weiterer Salonkritiker stellt verwundert fest, daB alle
Welt von der singularité dieser Bilder spricht und fiigt dogmatisch hinzu:

11 s'est fait une maniere qui n'appartient qu'a lui...! Peut-on se faire une
maniére et peut-on en méme temps ne se point écarter de la véri€? ... Sile
peintre s'est fait une maniére, l'illusion n'est plus parfaite, dés lors plus de
vErité>,

Wir sind hier mit zwei Interpretationen dessen konfrontiert, was man unter

Illusion zu verstehen habe: die cine, die sich durch die in HaBelbecks Buch®
beschriebene Konfusion von Kunst und Natur als dem Klassizismus nahestehen-

1 In: Wildenstein, Chardin (1933), S. 36.

2 Mercure de France, September 1737, S. 2021.

3 Farbabb. 31 in Wildenstein, 1963. (Louvre, 49 x 39 cm).

4  Mercure, Oktober 1746, S. 135.

S Lettre sur la peinture, architecture et sculpture. Coll. Del., tome 11, S. 93 f.
6 Vgl S.79 Anm. 4.
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de Auffassung zu erkenncn gibt, kann in der partikulidren und personlichen
maniére nur eine Entfernung von der Natur ausmachen; die zweite, welche inder
Originalitit einen Wert erblickt, ist sich indirekt der Fiktionalitit des Illusioni-
ren bewuBt und lobt den subjektiven Entwurf.

Manche Kritiker gehen so weit, Chardin das Verdienst zuzugestehen, er habe die
Gattung, der er sich widme, selber erfunden’. Hierfiir muf} es Griinde geben, die
nicht hauptsichlich im inhaltlichen Bereich zu suchen sind, denn dhnliche
Szenerien waren ja aus der sehr beliebten holldandischen Malerei des 17. Jahr-
hunderts mehr als bekannt.

Die zeitgendssischen Betrachter sind immer wieder vom Geheimnisvollen
gebannt, das ihnen Hauptcharakteristikum dieser Bilder zu sein scheint. Sie
werden von ihnen angezogen (,,... le public les dévorait-il au Salon.*?), richtig-
gehend davor festgenagelt, gezwungen immer wieder zuriickzukehren, und sie
konnen doch nicht erkldren, was diesen Zwang begriindet.

,.L'oeil trompé par leur agréable 1€gereté et la facilité apparente qui y regne
voudraiten vain, par son attention et ses recherches multipliées, en apprendre
d'eux le secret; il s'abime, il se perd dans la touche...**

Die Metaphorik betont den dramatischen Prozef einer aktiven Rezeption, die um
so intensiver wird, als sie nie befriedigt erscheint. Das im faire begriindete
unendliche Zwiegesprach wiirde im emblematisch fixierten Sinn nur vorder-
griindig aufgehoben; denn das #sthetisch Wertvolle lebt sich gerade im Zwie-
gesprach und dessen prinzipieller UnabschlieBbarkeit aus.

Das emblematisch Bedeutungsvolle wird auch auf andere Weise tendenziell
unterdriickt; wenn in einem Bild aus dem Jahre 1739 die ,,Gouvernante* ihren
kleinen Zogling auf seine Pflichten als ordentlich erzogenes Kind aufmerksam
macht, so interessiert den Betrachter weniger die abstrakt-moralisierende Lehre,
die daraus zu ziehen ist, als vielmehr die menschliche Regung der Scham, die die
Erzieherin zu mitfithlendem Verstindnis veranlaBt. In der Sichtweise des Mer-
cure-Kritikers ist die Gouvernante nicht kompromiBlose Vertreterin einer
Maxime, sondern liebevoll-einfiihelnde ,,Lebensgefdhrtin® (so definiert Rous-
seau die Stellung des Erziehers gegeniiber dem Kind), fiir die das Kind nicht
unfertiger Erwachsener, sondern — trotz seiner Flausen — ernst zu nehmendes
Wesen ist*.

1 Vgl die Déscription des tableaux exposés au Salon du Louvre avec des remarques par une
société d'amateurs (par I'Abbé de la Porte). Extraordinaire du Mercure de septembre, Paris
1763. Coll. Del., tome VIII, S. 77 oder Lacombes schon zitierten Salon (S. 100 Anm. 1) S. 67:
.(Chardin) s'est créé un genre nouveau, et qui est tout a lui...*

2 Anonymer Kritiker von 1780, in: Wildenstein, Chardin (1933), S. 32

3 Mercure, November 1753, S. 150.

4 Mercure, Dezember 1739, S. 3112.
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Auch wenn in einem anderen Bild die petite vanité des Midchens, das seinen
Putz im Spiegel bewundert, nur noch sympathische menschliche Schwiche ist,
die vom Betrachter mit unverhohlener Bewunderung registriert wird', ist ein
vergleichbarer Befund herauszustellen: das Bildpersonal fungiert nicht mehr als
Reprisentant einer zu versinnlichenden Idee, sondern als beseelter Mensch.
Dem Betrachter ist es nun ermdglicht, mit seinem ganzen Wesen im Bild aufzu-
gehen, die cognitio sensitiva hat die Uberhand iiber die cognitio rationalis ge-
wonnen, die Bilder konnen virtuell von Vertretern aller Stinde, aller Alters-
gruppenund aller Bildungsschichten ,,verstanden‘ werden, nur seine Bedingung
miissen sie erfiillen: Mensch zu sein?,

Die im traditionellen Verstindnis sinntransportierende Funktion von Malerei
wird bei Chardin in zweifacher Weise unterlaufen: erstens durch das, was nicht
erst von Fried, sondern schon viel friiher von Pinder und de Chapeaurouge? als
Absorptionszustand beschrieben wurde, in dem die Zeit aufgehoben und das Er-
zihlen von Geschichte in reine Anwesenheit umgewandelt ist; das Ostentative,
welches im allegorischen Bild vorherrscht, um auf den Sinn zu verweisen, ist
ausdriicklich zuriickgenommen und in cine innerbildliche Vertiefung transfor-
miert, die auf Auferbildliches absichtlich nicht mehr verweist; zweitens durch
die malerische Harmonisierung und Verschleifung des Bildes, in der im Sinne
von Diderots Kohidrenzkonzeption Farbe mehr als Bildelement denn als gegen-
standsbezeichnender Wert eingesetzt ist. Diesen beiden Aspekten wollen wir
uns in einer etwas ausfiihrlicheren Analyse einiger Bilder Cha-dins nun zuwen-
den.

Die Stilleben finden sich in Chardins frither und spéter Lebensphase konzen-
triert, wihrend er die mittlere Schaffensperiode (etwa Mitte der 30er Jahre bis
1750) vornehmlich der Genremalerei widmet. Man kann in ihnen schon bei
oberflichlicher Betrachtung eine Akzentverschiebung von haufig relativ groB-
formatigen Bildern mit einer groBen Anzahl verschiedenartigster Gegenstinde
(Rochenstilleben von 1727/28, Biiffet von 1728%), hin zu kleineren, intimeren
Stilleben mit einer extrem reduzierten Objektmenge feststellen. Wir wihlen
unsere Beispiele vornehmlich aus der letzten Gruppe aus, dies sind die Bilder,
die auch Diderot im allgemeinen vor Augen gehabt hat.

1 Mercure, Oktober 1741.
Vgl. Mercure, Oktober 1740, S. 2274: ,.... de plaire au public et généralement a tout le monde,
aux savants, aux ignorants, et aux gens de tout age et de tous Etats...* Vgl. auch Kronbichler-
Skacha, Kunst (1980), S. 144.

3 Vgl. Pinder, Chardin (1938), besonders S. 27 f. und de Chapeaurouge, Untersuchungen (1953),
S. 98 und passim.

4  Farbabb. 4 und 5 Wildenstein, 1963. (Louvre, 114 x 146 cm und 195 x 129 cm).
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Der Erdbeerkorb (Abb. 1) von ca. 1760 z.B.! zeigt ein Minimum an Ausstat-
tungsgegenstinden, die noch dazu an Einfachheit kaum zu tiberbieten sind: auf
einem Tisch sind um eine offensichtlich arrangierte Erdbeerpyramide in einem
flachen, geflochtenen Korb ein Pfirsich, zwei Kirschen, zwei Nelkenstengel und
ein gefiilltes Glas Wasser angeordnet.

Das Bild ist aus wenigen changierenden Farben aufgebaut; das zentrale, warme
Mittelrot erscheint gespiegelt in den Kirschen und dem Pfirsich, leise Echos
finden sich zudem an einer der beiden Nelken und in den Reflexen des
Wasserglases?. Bedeutsam fiir den Gesamteindruck ist weiterhin, daB8 der
braungriine Grundton der dicken Tischplatte und des Hintergrundes sporadisch
mit rotlichen Farbpartikeln durchsetzt ist. Das Griinliche des Hintergrundes ist
andererseits wieder aufgenommen in den Blumenstengeln und an den Stielan-
sitzen von Kirschen und Erdbeeren. Die aus weien Tonen aufgebaute Zone mit
den Nelkenbliiten, dem Glas und dem linken Korbrand bildet zugleich das
Lichtzentrum und strahlt auf die nihere Umgebung aus. Deutlich ist in jedem
Fall das Bestreben des Malers, seine Bildgegenstinde farblich aufeinander
abzustimmen. Seine Komposition legt auf eine noch gréfere bildliche Ver-
schleifung der Objekte Wert als das selbst bei den fortgeschrittensten Werken
der holldndischen Stillebenmalerei des 17. Jahrhunderts der Fall war®.

Dieser Effekt wird durch weitere Eigentiimlichkeiten des Aufbaus verstirkt.
Zum einen geht eine rdaumlich-perspektivisch exakt nachvollziehbare Anord-
nung verloren; die Tischplatte ,,verlduft” nach allen Seiten, der dunkle Schatten
unten greift an mehreren Stellen in die Platte iiber und nimmt ihr jegliche
Schwere und faibare Substanz. Die hintere Grenze ist zudem nicht auszuma-
chen, da das Holz hier farblich — vor allem auf der linken Seite — iibergangslos
mit dem Hintergrund verflieBt und véllig amorph wirkt. Der Betrachter kann
noch nicht einmal mit Sicherheit sagen, ob es sich um einen rechteckigen oder
runden Tisch handelt: Chardin hat auf einen gegenstandsdefinierenden Einsatz
der Farbe zugunsten einer innerbildlichen Formangleichung verzichtet, in der
Linien miteinander korrespondieren, ohne primér abbildende Funktion zu be-
sitzen. So scheint der Plattenrand hinter dem Pfirsich rechts auf einmal abge-
treppt, weilermit dem Schatten der Frucht fortgesetzt wird. Die rdumliche Logik
ist auf eklatante Weise miachtet, um impressionistische Formkonkordanzen
herausarbceiten zu konnen. Die in einer dynamischen Linie aufsteigenden Erd-
beeren haben ihre Form verloren, sie scheinen miteinander verschmolzen und

1 Ebd., Abb. 46. (Privatbesitz, 37 x 45 cm).

2 Vgl Rosenberg, Chardin (1963), S. 71.

3 Im Chardinkatalog (1979) wird der im Spitwerk Chardins stirker werdende Beitrag der
Lichtwirkung zu diesem Harmonisierungseffekt herausgestellt (S. 55).
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flieBen zum Teil sogar in den Korbrand hinein. Die Spicgclung im Glas wird
wiederum mit einem rétlichen Schimmer im Korb beantwortet und so fort. Kein
Farbeindruck steht allein da, er wird in vielfachen Echos reflektiert. Jedes Ob-
jekt baut eine Farbaura um sich auf, bleibt nie isoliert, sondern immer mit der
Bildflache verschmolzen. Der Farbauftrag bekommt in gewissem Sinne sogar
eine dynamische Konnotation, die das Bild in Bewegung versetzt, €s in eine
Symphonie aus Farben verwandelt: der horizontale Pinselstrich im Hintergrund
gerit in der Mitte in den Sog des aufsteigenden Umrisses der Erdbeerpyramide
und wird parallel dazu nach oben gebogen; der Hintergrund stellt keine neutrale
Fléche dar, vor der der Aufbau inszeniert wird, er ist selbst Ausdruckstréger, der
den dsthetischen Eindruck genauso mitbestimmt wie der gegenstandsbesetzte
Vordergrund!. Dabei ist die Bezeichnung ,,Vordergrund* eigentlich unpas-
send; durch die rdumliche Verschmelzung entsteht der Eindruck von undifferen-
zierbarer Flachigkeit, die Tischplatte bleibt zudem so verschwommen, da3 der
Betrachter keine prizise Distanz zum Bildraum mehr angeben kann; eine
perspektivische Einordnung seiner Stellung ist durch die schon bei Diderot mit
so viel Verwunderung registrierte Abstandnahme aufgrund des pastos-indefini-
ten Farbauftrages ersetzt, die eine Erkennung des Gegenstandes erst bei einer
gewissen Augenentfernung erlaubt.

Der Erdbeerkorb entzieht sich riumlich dem Zugriff des Betrachters. Er bean-
sprucht eine eigenstindige, nicht auf die Dimensionalitit des Betrachterraumes
reduzierbare Organisation, die ganz ohne Reprisentationsgebirde auskommt.
Dabei ist der atmosphirische Wert der Komposition — ein Wert, der die Briicke
zwischen Sinnlichkeit und Gefiihl zu schlagen scheint, indem er die beiden
Bereiche in eins fallen 148t — so stark, daB sich nicmand der Verzauberung und
der seelischen Integration ins Kunstprodukt verschlieBen kann.

Die Steigerung des rein sinnlichen Charakters der Objckte und deren Entsub-
stanzialisierung zeigt die Doppelwertigkeit des Illusiondren: indem es die
Sachen von ihrem ,,Bedeutungshof* befreit, integriert es diese gleichzeitig in
den neuen Kontext des Kunstwerkes? Die Maximierung des Natiirlichen endet

1 Demoris, Nature Morte (1969), nennt das in einem wichtigen, aber wenig beachteten Aufsatz
imporance de la zone non-informative.* (S. 367).

2 Vgl Bryson, Word (1981), S. 113 ff. Bryson liberzeugt allerdings kaum, wenn er meint, daf3
mit den emblematisch ausdeutenden Nachstichen der verzweifelte Versuch gemacht werde,
den durch die Malweise bedingten Verlust von allegorischem Bezug doch noch zu gewihrlei-
sten. Problematisch scheint es auch, kategorisch zu behaupten, das emblematische Repertoire
sei zur Zeit von Chardins Aktivitdt nicht mehr vom Publikum verstanden worden. Zwar stimmt
es, daB8 im 18. Jahrhundert kaum mehr originelle Emblembiicher entstehen, auf der anderen
Seite gibt es jedoch eine starke Nachbliite alter Werke in hdufig nur modemisiertem Gewand.
Die Erforschung der Emblematik im 18. Jahrhunden steckt noch in den Anfingen. Hinzuwei-
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paradoxerweise in vollstindiger Artifizialitat'. Um die Klarstellung dieses
Zusammenhanges zwischen Natur und Kunst unter Vorgabe des Eingriffs von
Subjektivitit ging es uns aber letztendlich auch in der Diskussion des Diderot-
schen Kunstbegriffs.

Chardins Errungenschaften werden besonders deutlich, wenn man sie mit der
groBen niederldndischen Stillebentradition des 17. Jahrhunderts vergleicht. Wir
ziehen als exemplarische Vertreter ihrer Gattung zwei Bilder eines der Haupt-
meister, Pieter Claesz, heran: das Vanitas-Stilleben mit Nautiluspkoal(Abb. 2)
von 16342 und den Tisch mit Weinglas und Zitrone aus dem Jahre 1635°.
Gegeniiber seinen Vorgingern des 16. und frithen 17. Jahrhunderts* die ihre
Gegenstiande haufig additiv aneinanderreihten, in starker Aufsicht zeigten und
dadurch das kiinstliche, bedeutungsheischende Arrangement betonten (vgl.
etwa noch den Gedeckten Tisch von Nicolaes Gillis® oder das Friichtestilleben
von Ambrosius Bosschaert d.A.5) bemiiht sich Claesz schon um eine malerisch-
variierende Anordnung der Objekte, indem er sie unschematisch auf dem Tisch
verteilt. Sie sind praktisch alle der Verginglichkeitssymbolik verpflichtet: das
verloschene Licht, welches nur noch eine letzte Rauchschwade hinterlaBt; das
umgefallene, prachtvoll gestaltete Glas, das die Hinfélligkeit gerade des Ambi-
tiosen veranschaulicht; die schwere Goldkette, Hoheits- und Vanitaszeichen in
einem’; der Schédel rechts, der an Deutlichkeit nichts mehr zu wiinschen iibrig
14Bt. Das Ganze wird in den christlich-heilsgeschichtlichen Kontext eingebun-
den und - auch schon rein rdumlich — in dem silbernen Nautiluspokal iiberh6ht,
dessen Kelchrand in Form eines Walkopfes gestaltet ist, der einen Menschen
ausspeit: cine offensichtliche Anspielung auf die Jonas-Legende des alten
Testaments, die auf eine Uberwindung der Verginglichkeit im ewigen Leben
hinweist.

Wichtiger als die inhaltlichen sind in unserem Zusammenhang die komposito-

sen wire z.B. auf zwei interessante Feststellungen von Kelley, Visual (1983): zum einen sei
ein deutlicher Trend zur Textreduktion zu verzeichnen; zum anderen lege man gesteigerten
Wert auf eine kiinstlerisch hochwertige Ausarbeitung der Embleme (vgl. besonders S. 29 und
34). Beides spricht fiir eine tendenzielle Emanzipation des Bildes gegeniiber dem Text.

1 Zum Kiinstlichkeitscharakter der zeitgendsischen Rokokomalerei (Boucher, Latour) und
ihrem gleichzeitigen paradoxen psychologischen Tiefgang vgl. Bauer, Rokokomalerei (1980),
S. 131 ff.

2 Farbabb. Stillebenkatalog Miinster, (1979/80) Nr. 115. (Westfilisches Landesmuseumn,

Miinster).

Ebd., Farbabb. 224, (Privatbesitz).

Vgl. Bergstrom, Dutch (1956), S. 98 f.

Stillebenkatalog Miinster, (1979/80) Farbabb. 213 (Privatbesitz)

Abb. 44 in: Bergstrom, Dutch 1956, (SchloB Sofdeborg, Schweden).

Vgl. Held, Aristoteles (1983), S. 28 ff.
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rischen Eigenheiten, wollen wir doch eine Einfluinahme von Gestaltung auf
Bedeutung nachweisen. Claesz neigt dazu, eigenstindige Objekte darzustellen,
die sich von ihrer Umgebung deutlich absetzen, mit ihr also nicht verschmolzen
werden. Zwar benutzt auch er schon solche Mittel wie Licht- oder Farbhofe —
etwa um den Kerzenhalter herum — sein Interesse ist aber doch eher auf
Kontrastierung gerichtet. Dies wird in der Mitte besonders anschaulich, wo sich
der Silberpokal scharf vom dahinter postierten umgefallenen Weinglas absetzt,
seinerseits aber noch unvermittelter mit dem harten Klang der Kette kontrastiert.
Die Neigung zur Beschreibung iiberwiegt noch eindeutig gegeniiber dem
Versuch, so etwas wie Atmosphire zu erzeugen'. Der liebevoll ausgearbeitete,
ziselierte Pokal verschluckt beinahe sogar die heilsgeschichtliche Konnotation,
die Lichtreflexe der Glasnoppen am FuBe des Bechers stechen aus dem Gesamt
hervor und locken die Blicke des Betrachters an. Die rdumliche Organisation
entspricht diesem Befund; Stellung und Ausrichtung der Gegenstinde im
Bildraum und vor dem Betrachter sind klar definiert durch perspektivische
Akzente? und einen eindeutigen Prisentationsrahmen: der Tisch hat eine nach-
vollziehbare Tiefenerstreckung und wird vom Maler gegeniiber der vertikalen
Riickwand abgesetzt. Einer eventuellen raumlichen Verunkldrung durch das
weiche Tischtuch ist am vorderen linken Rand dadurch ostentativ entgegenge-
wirkt, da der Tuchzipfel hochgezogen wird, um den kantigen, durch starke
Licht- und Schattenkontraste herausgearbeiteten Tischrand freizulassen. Rechts
hebt sich der helle Kettenanhinger vom Tischrand ab und erzeugt Tiefe oder 146t
zumindest eine gewisse Distanz vermuten,

Unser Eindruck wird im zweiten Bild von Claesz, dem Tisch mit Weinglas und
Zitrone, bestitigt. Der emblematische Gehalt ist hier versteckter, die christliche
Konnotation bleibt aber in der NuB- und Weinglassymbolik erhalten. Sie soll uns
hier nicht weiter beschiftigen.

Durch die Vereinfachung des Bildaufbaus ist die Rdumlichkeit des Bildes noch
unmittelbarer einsichtig geworden. Die Gegenstinde, jeweils hart aus ihrer
Umgebung herausgeschnitten und daher auch in ihrer abgeschlossenen Symbo-
lik sinnfilliger, sind an einer fest definierbaren Stelle des Tisches angeordnet®.
Die Tischflache nimmt einen Ausschnitt des Gesamtraumes ein und ist gegen-
tiber diesem durch das Tuch, welches erst tief unten durch den Rahmen abge-

Vgl. Alpers, Art (1983), vor allem S. 102 ff.

Vgl. Bergstrom, Dutch (1956), S. 124 ff.

Demoris, Nature Morte (1969), charakterisiert die hollindische Stillebenmalerei des 17.
Jahrhunderts so: Il faut donc que (jedes Ding) reste parfaitement lisible, et c'est pourquoi il
est souvent séparé des autres* und ,,Ce qui compte... (das ist) ce dont il doit témoigner a lui seul
pour le spectateur.” (S. 370).
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schnitten erscheint und damit zur weiteren Klirung beitrdgt, abgegrenzt. Im
Tisch mit Weinglas und Zitrone wird sogar der Abstand der hinteren Tischkante
zur — noch dazu groBflachig-homogen gestalten — Riickwand erfahrbar. Der
klare gelb-griin Doppelklang des Bildes verstirkt den Eindruck der geordneten,
kontrastiv arbeitenden Organisation.

Wir wollen abschlieBend noch einen Blick auf ein deutlich spiter entstandenes
Stilleben werfen. Wilhelm Kalfs Stilleben mit Silberschale, Gldsern und Friich-
ten', ein Bild aus einer Serie von nur leicht variierten Stilleben mit dem gleichen
Repertoire, bezeichnet den Hohepunkt der holldndischen Tradition.

Man hat bei diesem Werk fast den Eindruck, da die hierarchisierenden Regeln
des seit der Mitte des 17. Jahrhunderts auch in den Niederlanden in Mode
kommenden Klassizismus franzdsischer Herkunft ins niedrigrangige Stilleben
iibertragen sind, um seinen Wert zu steigern. Die Gegenstinde sind von erlesener
Kostbarkeit, wir sehen eine fein bearbeitete Schale im Vordergrund, dahinter
zwel prichtige Weinpokale bzw. -gléser, von denen das linke Gefaf8 nur ganz
schemenhaft hervortritt, wihrend im rechten eine Zitrone liegt, deren Schale
kunstvoll aufgeschnitten ist und iiber den Rand hinaushéngt. Dieses zentrale
Arrangement wird ergdnzt durch einige Friichte auf beiden Seiten, die kriftige
Farbakzente setzen. Insgesamt bilden die Gegenstinde eine Pyramidalform, in
der der groBe Pokal die Spitze einnimt und dem die anderen Objekte assistieren.
Der auf diese Weise erzeugte repriasentative Habitus bildet das duBlerste Gegen-
beispiel zu Chardins intimen Kompositionen, was auch durch andere Indizien
bestitigt wird. Chardins flichige Malweise erscheint bei Kalf durch eine ausge-
sprochen plastische Rundwirkung ersetzt, die in der blitzenden Lichth6hung vor
dem dunklen Hintergrund noch verstirkt wird. Auch die Licht-Schatten-Diffe-
renzierung vor allem in den Friichten dient der Herausarbeitung von kérperhafter
Tiefe, die ihren virtuosesten Ausdruck in der elegant gedrehten Figur der
Zitronenschale findet. Ahnlich wie in Claesz' erstem Bild ist das feine Samttisch-
tuch links zuriickgeschoben und 148t die sterometrisch herausgearbeitete Form
der Tischkante zum Vorschein kommen. Der hintere Rand ist zwar ins Dunkle
getaucht und auBerdem vom Stillebenarrangement verdeckt, die rdumlich-
dreidimensionale Klarheit bleibt aber durch die vertikale Linie rechts in der
Riickwand gewahrt, die eine Raumecke bezeichnet, in die der Tisch hineinge-
schoben ist.

SchlieBlich ist die Farbbehandlung Kalfs der von Chardin genau kontréir. Dem
pastosen, mit Absicht wenig differenzierten Farbauftrag des Franzosen? ist

1  Stillebenkatalog Miinster, Farbabb. 266, (Hans Cramer, Den Haag).
2 Zum Farbcharakter der Bilder Chardins vgl. de Chapeaurouge, Untersuchungen (1953), S. 124
ff.
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beim Hollénder eine &uBerst transparente Feinmalweise entgegengehalten, die
die Verschmelzung des einzelnen Gegenstandes mit der Malflache wenn schon
nicht kompositorisch, so doch mindestens farblich, verhindert.

Kommen wir zu Chardins Genrebildem, deren Entstehung hauptsichlich in die
spiten 30er und 40er Jahre fallt. Die Legende sagt, Chardin habe die abschitzige
Bemerkung seines Malerkollegen Aved nicht verwinden konnen, er male ja
ganz hiibsche Bilder, kdnnen sich dabei aber auch nicht allzu schwer tun, da er
ja nur tote Gegenstinde und keine Menschen abbilde; daraufhin habe unser
Kiinstler begonnen, Genrebilder zu malen. Wir werden aber sehen, daf sich der
Charakter der Menschendarstellung Chardins von dem des Stillebeninventars
im wesentlichen kaum unterscheidet, da auch die menschliche Figur zum inte-
gralen Bestandteil des Bildes wird. Dies bedeutet keine Reduzierung des
Lebendigen auf das Gefiihllos-Unbelebte, sondern zeigt umgekehrt an, daB die
Aussage — eben gerade auch des Genrebildes — von der Organisation des
Gesamtbildes geleistet wird und nicht mehr von der Bedeutsamkeit einzelner
Teile, wobei die Darstellung des Menschen natiirlich einen hoheren Grad von
Sinnhaftigkeit besife.

Bei den meisten Genrebildern fallt auf, daB das emblematische Inventar, oder
das, was traditionellerweise einen emblematischen Charakter hatte, alles Kryp-
tische und Arkane verloren hat. Es tritt als lesbarer Bestand so stark und deutlich
in den Vordergrund, da seine Entschliisselung kaum mehr Miihe macht. Die
auch in den Stilleben des hollandischen 17. Jahrhunderts im allgemeinen
beachtete rhetorische Forderung nach obscuritas, in unserem ersten Claesz-
Beispiel durch die versteckte Anspielung auf eine Episode aus dem Alten
Testament gewahrleistet, scheint auf Chardin keinen Eindruck mehr gemacht zu
haben'. Die Prononcierung der symbolischen Bestandteile trigt aber gerade
nicht zu deren Wirkungsmacht bei, im Gegenteil: es schieben sich ganz andere,
nur noch als 4sthetisch zu bezeichnende Werte in den Vordergrund. Kartenhiu-
ser bauen, mit Knécheln oder Kreiseln spielen, all diesen Beschéftigungen ist
das Ephemere und Ziellose so inhérent, dal ihre Bedeutung beinahe unmittelbar
anschaulich wird, daher aber auch kein bestimmendes Interesse mehr beanspru-
chen kann.

In anderen Bildern sind dic (emblematischen) Sinntrdger wirklich zu reinen
Accessoires reduziert, da der moralisierende Inhalt praktisch nur noch iiber
zwischenmenschliche Beziehungsgeflechte vermittelt erscheint, also in psycho-
logischen Kategorien geleistet wird. In der Kinderfrau (Abb. 3)? stehen sich

1 Vgl Clements, Picta (1960), S. 133 ff. und 194 ff.
2 Farbabb. 29 in Wildenstein 1963, (Nationalmuseum Ottawa).
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Spielsachen und Nahkorb paradigmatisch gegeniiber und verbildlichen unpro-
duktiven Zeitvertreib auf der einen, hiuslichen Flei auf der anderen Seite. Die
Hinwendung der Frau zum Kind erschopft sich aber eben nicht in einer kodi-
fizierbaren Moralpredigt, die den Jungen auf den rechten Weg bringen soll,
sondern erreicht eine psychologische Subtilitit, die in den wiederum vergleich-
baren holldndischen Genrebildern nicht denkbar ist. Ahniiches lieBe sich zu den
stillen Vorwiirfen in der Fleif8igen Mutter und dem Tischgebet (Abb. 4) sagen’,
in denen sich jeweils ein kleines Médchen seines Fehlverhaltens bewuft wird
und einen Ausdruck der Zerknirschung nicht verbergen kann: der Eindruck von
innerer Harmonie iiberwiegt den der Auseinandersetzung; die Riihrung des
Zuschauers ist hierin wohl am ehesten begriindet.

Dabei wird der Gehalt eigentlich nicht von mimischen Anzeichen, geschweige
denn einer iiberdeutlichen ,.,expression des passions* in der Art LeBruns getra-
gen. Statt dessen geniigen Blickkontakte, stumme Gesten und eine kaum
faBbare, aber um so wirkungsvollere ,,Korpersprache®, in der das manchmal nur
leise Vorbeugen des Kopfes eine emotionelle Kraft entfaltet, die bei einer
Prizisierung bzw. Verstirkung der Bewegung gleich wieder verloren ginge.
Anscheinend istalles getan, um die Eindeutigkeit der Sprache aufzuweichen und
sie in Stimmung zu verwandeln.

Wir wollen diese vorlaufigen Impressionen an Hand der Analyse einiger Genre-
bilder zu konkretisieren suchen. Es soll sich zeigen, daB die beschriebenen
psychologischen Wirkungen von dem ausgehend motiviert werden kénnen, was
in der Kunstkritik der Mitte des 18. Jahrhunderts und im besonderen bei Diderot
mit Begriffen beschrieben wurde, die in das Bedeutungsfeld von Absorption
gehoren, und die wir durch Autonomie ersetzt haben, um den inhaltlichen Aspekt
einer malerisch-isthetischen Qualitit unterzuordnen.

In dem schon erwihnten Tischgebet verankert Chardin den Gehalt vornehmlich
im subtilen Spiel der Blickkontakte. Die Mutter (oder Bedienstete?), kurz zuvor
noch mit dem Verteilen der Suppe beschiftigt, schaut auf, um das jiingste Mad-
chen mit einem Blick zurechtzuweisen, der einen ungreifbaren Ausdruck von
Trauer und melancholischem Vorwurf besitzt. Verschamt antwortet das Kind
mit hochgezogenen Augenbrauen, aber noch zum Gebet gesenktem Kopf. Die
gleichfalls betende éltere Tochter betrachtet aus dem Hintergrund ihre Schwe-
ster — deren bevorzugte Beschiftigung durch die an ihrer Stuhllehne hingende
Trommel angedeutet ist — und scheint, von der nur erahnbaren Einlage der
Kleinen abgelenkt, iiber deren Ungezogenheit zu sinnieren. Wichtig hierbei ist
vor allem die pointierte Heraushebung eines Augenblicks, der einen bedeu-

1 Ebd. Abb. 30 und 31, (Louvre, 49 x 39 cm und 49 x 39 cm).
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tungsgeséttigten Zeitpunkt bezeichnet und quasi zur Erméglichung der abtasten-
den Einfiilhlung im Bild im wahrsten Sinne des Wortes verewigt ist. Der
Augenblick beinhaltet mehr als nur den Ausschnitt aus einem Verlauf - etwa des
Essenverteilens — und bezieht aus der feinen Dialektik von realer Kiirze und
malerischer Dauer seine ganze Wirkungsmacht. Dabei fehlt der direkte Appell
an den Betrachter vollstdndig: dieser vermeint, unbemerkt an einer hiuslichen
Szene teilzunehmen, er wagt kaum zu atmen, um das Geschehen aus seiner
Verinnerlichung nicht herauszureiflen. Die Bildfl4che stellt sich sozusagen quer
zum Betrachter, er wird nicht durch perspektivische Mittel in den Bildraum
hineingezogen, der virtuell hinter der Leinwand liegt, sondern praktisch auf sich
selbst zuriickgeworfen und damit seiner eigenen Subjektivitit liberantwortet.
Dieser Effekt wird z.B. in dem Bildpaar Der Hausbursche und Die Hausmagd"
noch deutlicher: Chardin betont die Eigenstindigkeit des Geschehens durch eine
monochrome, einheitlich-flachige Riickwandgestaltung, vor der die Akteure ihr
Interesse auf einen Gegenstand richten, der noch nicht einmal mehr im Bilde
selbst gezeigt wird, sondern der auBerhalb, aber auf einer dem Betrachter
unerreichbaren Ebene liegt. Argan hat einen dhnlichen Befund am Beispiel der
friihen Historienkompositionen J. L. Davids gegeben?. Speziell die Anlage des
Grafen Potocki zeigt demnach den gleichen Verlust an rhetorischer Emphase
durch Einfiigung einer massiven, bildparallelen Riickmauer, die gegen die
iibliche, mit den Mitteln der Tiefenstaffelung feierlich anspreisende Heldenve-
rehrung im Bilde visuell anzugehen scheint.

Wie wird nun im Tischgebet der in sich abgeschlossene, den Betrachter zuriick-
weisende und ihn doch gleichzeitig so fesselnde Charakter des Bildaufbaus mit
malerischen Mitteln unterstiitzt? Zum einen ist der im hollandischen Bilddes 17.
Jahrhunderts von uns hervorgehobenen deskritiptiv-separierenden Art der
Gegenstandsdarstellung wiederum durch eine spezifische Farbverwendung
entgegengewirkt. Chardin tendiert zu ,,schmutzigen®, gebrochenen Farben, die
dem Inventar alles Aufdringlich-Représentative nehmen. Er trigt die Farbe
breitflachig und strukturbetont auf, gleicht sie der jeweiligen Umgebung an und
beschrénkt ihr Spektrum auf wenige Grundakkorde, die die verschiedenen
Gegenstinde miteinander verschleifen und sie zu innerbildlichen Flachengebil-
den machen. Dieser Verflichigung und Entrdumlichung ist durch die Bildgestal-
tung zugearbeitet: der FuBboden erscheint eigentiimlicherweise in die Leinwand
hochgeklappt und gleichzeitig in die dunkle Riickwand mit einer nur erahnbaren
Raumecke kontinuierlich iiberzugehen.

1 Ebd. Abb. 26 und 27. (Hunterian Museum/Glasgow).
2 Vgl Argan, Valore (1971), S. 111.
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Die bedeutungsgesittigte Heraushebung eines Augenblicks, der sich von den
vorhergehenden und nachfolgenden Zeitpunkten durch seinen spezifischen
temporalen Charakter unterscheidet, priagt auch die Genrebilder, in denen der
emblematische Inhalt vordergriindig am greifbarsten ist. In den verschiedenen
Kartenhdusern (Abb. 5)! ist die psychologische Wirkung des Geschehens und
seines gewihlten Zeitpunktes besonders deutlich: der fragile Aufbau und seine
schwerelose Darstellung — auch die linke Hand des Jungen im ersten Bild,
obwohl doch aufgestiitzt, scheint iiber der Tischfliche zu schweben, was
wiederum durch die flichig-samtige, raumlich bewuBt unprézise Formulierung
begiinstigt wird — erzeugen beim Betrachter atemlose Stille und eine 4sthetisch
geschickt verwertete Spannung, die ihn nicht mehr losldBt, obwohl er sie doch
kaum begriinden kann. Ahnlich kénnen wir die wahrmehmungspsychologische
Qualitiit des Kndchelspiels (Abb. 6)> und des Knaben mit dem Kreisel (Abb. 7)
begreifen. Im ersten Bild aus dem Jahre 1737 hat das Midchen eine Kugel
hochgeworfen, Chardin wihlt fiir seine Darstellung eine Phase, die niher zu
definieren ist: die Simulierung des Wurfes zeigt an, da sich der Arm erstens
wohl in der Nihe seiner gréBten Erhebung befindet und daBl zweitens, beriick-
sichtigt man die offensichtlich nicht allzu groBe Kraftanstrengung, mit der der
Wurf ausgefiihrt wurde, die Kugel auf dem Weg nach oben ist oder den
Hohepunkt schon erreicht hat, sich auf jeden Fall nicht schon wieder auf dem
Riickzug befindet, da dann der Arm zum Auffangen niedriger lige. Wir sind
daher mit einem turning point konfrontiert und erinnern uns an die psychologi-
sche Wirksamkeit dieser Erzdhlphase, die schon Diderot aufgefallen war: sie
nagelt den Betrachter geradezu an seinem Standpunkt fest und fixiert ihn einen
,ewigen Moment“ lang. Vergleichbar ist der Eindruck zweifellos auch beim
zweiten Bild. Der — zumindest fiir denjenigen, der sich der physikalischen
GesetzmiBigkeit der Zentrifugalkraft nicht bewuBt ist — extrem unstabile Zu-
stand des sich drehenden Kreisels veranlaBt den Jungen und mit ihm den
Bildbetrachter ganz gespannt innezuhalten, seine eigene Prisenz sozusagen in
die Schwerelosigkeit zuriickzunchmen, um die Delikatesse des Augenblicks ja
nicht zu stéren. Auf gestalterisch-malerischer Seite entspricht dieser Schwere-
losigkeit, in der das konkrete Thema nur AnlaB fiir die Erzeugung von Atmo-
sphire bildet, eine Tendenz zur farblichen Vereinheitlichung der Leinwandober-
flache, die vor keiner gegenstindlichen Differenzierung Halt macht. So setzt
sich der farbige Streifen in der Riickwand z.B. in der Gestalt des Jungen

1 Abb. 20 und 33 in: Wildenstein, 1963 (76 x 68 cm und 81 x 65 cm).
2 Ebd. Abb. 21, (Museum of Art, Baltimore, 82 x 64 cm).
3 Ebd. Abb. 23, (Louvre, 68 x 76 cm).
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andeutungsweise fort und tragt dazu bei, den Akzent von der Erzédhlung eines
objektiven Geschehens auf die Produktion von dsthetischer Verschleifung und
Abstimmung zu verlagem. Im Knaben mit dem Kreisel schldagt durch die Kraft
der Formulierung hochste Geschwindigkeit in bewegungslose Zustindlichkeit
um, die Hande des Jungen haben wieder alle Schwere verloren und die praktisch
gewichtslose Pergamentrolle verharrt in einem Zustand der Schwebe, der durch
die kleinste Konzentrationsschwiiche des Betrachters seine Spannkraft verlieren
konnte, um in simple gegenstindliche Prisenz zuriickzufallen.

Wir sehen in der bewuBten Erzeugung eines subtilen Spiels zwischen Bild- und
Betrachterebene die Haupterrungenschaft einer solchen Malerei und glauben,
mit Diderot einen Denker vorgestellt zu haben, in dessen 4dsthetischem Ansatz
diese Dimension eine Hauptrolle iibernommen hat. In Chardins Malerei wie in
Diderots Philosophie wird die Unmdoglichkeit einer im rhetorischen System der
Kiinste vorausgesetzten absoluten und eindeutigen Botschaft reflektiert und der
jeweilige Rezipient mit der individuellen Kraft seiner Interpretations- und
Antwortbereitschaft zum integralen Bestandteil des kiinstlerischen Prozesses.
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Nachwort

2Anfangs geht man ins Wasser und glaubt, man wolle wohl durchwaten, bis es
immer tiefer wird und man sich zum Schwimmen genétigt sieht“!. Goethes
Erfahrung bei der Lektiire Diderotscher Texte deckt sich mit derjenigen vieler
anderer historischer Interpreten seiner Schriften. Der Plauderton, in dem Diderot
seine Arbeiten hiufig verfaBt hat, verdeckt im allgemeinen eine gedankliche
Weite und Brisanz, die sich dem Leser immer mehr aufdréngt, je weiter er sich
in das Gesamtwerk vertieft. Kaum ein anderer Autor denkt so assoziativ, bei
wenigen anderen resultiert die eigentliche Bedeutung so oft erst aus einer meist
an ganz anderer Stelle angefiihrten Idee wie bei Diderot. Auch die moderne
Forschung kann sich diesem Dilemma, das gleichzeitig eine Chance ist, nicht
entziehen. Dafiir gibt es viele Indizien: es gelingt ihr nicht, sich auch nur auf
einigermaBen kongruente Interpretationen zu einigen: haben wir einen Sensua-
listen oder Rationalisten, einen Klassizisten oder Romantiker, einen Atheisten
oder imgrunde doch religisen Menschen vor uns? Man spricht — natiirlich ganz
zu Recht — von  figures de complexité'2, und eine der eingehendsten Analysen
kommt nicht umhin, aus der Vieldimensionalitit des Gesamtwerkes eine
~Aporie der Diderotschen Asthetik* zu filtern, obwohl man davon vielleicht nur
vor dem Hintergrund eines modemen, historisch-wissenschaftlichen Ideals
sprechen sollte3.

Diese spezifische Ambiguitit scheint uns bezeichnend fiir einen Autor, der der
Koselleckschen ,,Sattelzeit* um 1750 angehort®. Uberkommene Kategorien
verlieren in dieser Zeit der Entdeckung dsthetischer, anthropologischer und hi-
storischer Positionen’ ihre unumstrittene Giiltigkeit, ein neues System ist aber
noch nicht in Sicht, oder man arbeitet an seiner Entstehung.

Diderots Denkweise scheint dieser speziellen Situation zu entsprechen. In ihr ist
der Rigiditit der alten Systematik eine neue Form der Offenheit gegeniiberge-
setzt, die flexibel genug ist, auf duBere AnstdBe produktiv zu reagieren. Demge-
maB ist die hier an zentraler Stelle behandelte Kunstkritik eine literarische

Aus einem Brief an Schiller vom 21.12.1804, in: Werke, Bd. 20 (1950), S. 976.

Vgl. Saint-Amant, Diderot (1981).

Vgl. Sauerwald, Aporie (1975).

Mit , Sattelzeit* ist eben nicht nur die Zeitenwende gemeint, sondem im gleichen MaBe eine
geistige ,,Labilitdt", die, ins Physische gewendet, den unerfahrenen Reiter auf dem Pferde-
riicken befallt.

S Auf deren inneren Zusammenhang haben wir im Verlauf dieser Arbeit immer wieder einmal
Gelegenheit gehabt hinzuweisen.

H W -
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Gattung, zu der Diderot eine besondere Affinitiit verspiiren muBte. Sie verzichtet
programmatisch auf rigorose theoretische Vorgaben an das Kunstwerk und
versucht vielmehr, dessen Faszinosum auf behutsame, sprachlich nach-schaf-
fende Weise auf die Spur zu kommen. Vielleicht ist es mit unserem Versuch, das
Schicksal des ut-pictura-poesis im 18. Jahrhundert und speziell bei Diderot zu
verfolgen, gelungen, einige Aspekte der Autonomisierung des Werkes, die mit
dieser gednderten Betrachterhaltung korrespondiert, zu verdeutlichen.
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Abb. 1: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Le Panier de Fraises
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Abb. 2: Pieter Claesz, Vanitas
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Abb. 3: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, La Gouvernante
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Abb. 4: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, La Bénédicité
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Abb. 5: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Le Chiteau de Cartes
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Abb. 6: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Les Osselets




Abb. 7: Jean-Baptiste-Siméorn Chardin, Enfant au Toton
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