AN E LAk LLIELLLLE

THOMAS PUTTFARKEN. Rager de Piles” Theorv of Arr. New Haven und London,
Yale University Press 1985, 144 Seiten, 24 Abbildungen aufl Tafeln.

Die Erforschung der Epochenschwelle pwischen Klassizismus/Barock und Genie-
zeitRomantik gehort zu den faszinierendsten Aufgaben der neveren Literatur-, Kunst-
und Musikgeschichte. Global im ausgehenden 8. Jahrhundert angesetzt, so ist doch spi-
testens seit H, R, Jauss” weeweisendem Vorwort zu Charles Perraults Parallele dey an-
ciens ¢t des modernes en ce qui regarde les arts et fex sofences {(Miinchen 1964) die
Frage virulent geworden, ob nicht entscheidende Vorausselzungen e diesen peistesge-
schichtlichen Strukiurwande] schon sehr viel frither pegeben waren: ausschiaggebendes
Kriterium ist fiir Jauss die Entdeckung der Geschichtlichkeit und dic Uberwindung der
Machahmungslehre im Rahmen der ,, guerelle dey anciens ef des modermes ', Tatsichlich
bietet das spite 17, und frithe 18, Jahrhundert mit seiner Uberwindung des ahistorischen
Rationalismus (Leibniz, Pascal) und dem Siegeszug des Empirismus (Locke) cin Szena-
rium, aus dem die fundamentale Nevorientierung abgeleitel werden kann. Fiir den Be-
reich der Kunstgeschichte hat Norman Bryson (Word and Image, French Painting of the
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Ancien Regime, London, New York 1981) sich zuletzt noch auf der Grundlage eines
poststrukturalistisch inspirierien Zeichen- und Geschichtsbegriffs vehement fiir cine
Aufwertung der Schwelle um 1700 eingesetzi und dies an dem Gegensatzpaar Le Bran
— Wattesu zu verdeutlichen versucht,

Thomes Puttfarken reiht sich mit seinem Buch itber Roger de Piles” Theory af Art in
dicse Diskussion ein und interpretiert de Piles als einen Theoretiker, der viele der zenira-
len romantischen Positionen nicht nur andeutet, sondern explizit veririn. Im Gegensatz
#1 Bernard Teysstdre, dem es in seinem volumintsen Buch iiber Roger de Piles aus dem
Tahre 1957 {Roger de Piles er le débar sur le coloris au siécle de Louis XIV] haupisich-
lich um eine historische Rekonstruktion des sikularen Streites zwischen Anhingern des
dessin auf der einen Seite. Verteidigern des coloris auf der anderen Seite geht, versucht
Puttfarken auf wenig mehr als 100 Textseiten, die Schlisselbegriffe dieser Kunsitheorie
in einem mehr systematischen Ansatz za erliutern.

Hauptsachlich anhand von Bemerkungen Félibiens und Poussins fihrt Puttfarken in
einem ersten Schritt in die Klassizistische franzisische Lehre von der Kunst ¢in und be-
tont ihre Hateronomie: sic sei von der bis aul Ariswoteles zuriickgehenden literarischen
Theorie dominiert und richte ihre Begriffsbildang vornehmlich am Inhalt des Kunstwer-
kes aus, wobei der formale Aspekt der — in diesem Zusammenhang spezifisch maleri-
schen — Sinnproduktion vernachlissigt werde. | Subject matrer®' und , . Form™*: hiermil
ist eine Dichotomie bezeichnet, die sich wie ein roter Faden durch Puttfarkens Buch
zieht, die seinen Reiz wie auch seine Problematik ausmacht.

Die begrifflich-intellcktuelle Beherrschung des gegebenen Themas ist also fiir dic
klassizistische Vorstellung vom Eiinstler hiher zu bewerien als die rein praktische Aus-
fithrong der Konzeption, alles das, was mit dem mérier des Malers zu mun hat. Die Min-
derwertigkeit des coloris ist hier angelegt. In Anlehnung an Aristoteles ist vornehmste
Aufgabe der Malerei die Darstellung von Handlung, der in diesem Siane ideale Betrach-
ter l6st das Bild in Aktionsschritte auf, er liest es im mehr wirtlichen als metaphorischen
Sinn und versucht einz rationale Rekonstruktion des Themas.

Mit Puttfarkens Ausfithrungen werden im wesentlichen zwei aus der bisherigen Dis-
kussion bekannte Einwiinde in Frage gestelli: zum einen erweist sich die von Rensselacr
W. Lee (Lt pictura poesis. The humanistic theory of painting, Are Bullerin 22, 1940;
gedinBerte Fundumentalkritik an Félibien, die Malerei unterscheide sich wesensmilig
von der Literatur und kinne daher nicht. wic dort postuliert, mit Handlungskriterien
beurteilt werden, als unhistorisch, da von einer nacharistotelischen, letztlich romantisch-
autonomen Asthetik ausgehend; zum anderen werden dic Konsirukie einer gewissen
Hermeneutik widerleat, die, von einer im Grunde genommen genauso unhistorischen
Warte aus, den bei Poussin geuBerten Begrift des Lesens bagatellisiert und die An-
schauung von der radikalen Unreduzierbarkeit des Bildkunstwerkes 2y ciner Klassizisti-
schen Fundamentaleinsicht (Bellori) (1) hypostasient (vel, 2. B, O, Bitschmann,
Einflilirung i die kunsigeschichiliche Hermenentik, Die Auslegung von Bildern, Darm-
stadt 1984, 5. 45 1. und 5. 30 £.).

Im zweiten Kapitel wendet sich Putifarken de Piles' eigener Definition der Malerei
zn, Es geht de Piles demnach im wesentlichen um eine Emanzipation des bildlichen Er-
scheinunpscharakters, der seine rein dienende Funktion ablegt. Hauptziel ist nicht mehr
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die Unterweisung des Betrachters, sondern dessen unmittelbare visuelle Vereinnah-
mung. Das Dekorum, Leitkriterium klassizistischer Theorie, verliert seine iberragende
Bedeutung, weil die Abstimmung von Form und Inhalt durch sine Harmonisierung in-
nerhalb der Formebene abgeldst wird. Hiermit einher geht eine durchgreifende Umwer-
tung des gesamten durch die Rhetorik bestimmten kiinstlerischen Entwurfsprozesses.
Der dessin wird seines intellektualistischen Charakters beraubt und zum reinen Stilbe-
eriff, anders gesagt entledigr er sich sciner Affinitit zur Ebene der invention und siedelt
sich in der expression/elocurio an. 1Im gleichen Znsammenhang erhiilt anch die disposi-
tion eine abgewandelte Bedeutung: sie ist nicht mehr rationale Ordnung des Inhalts, son-
dern Reflexion iber die angemessene und visuell befriedigende Veneilung von farbigen
Fliichen und deren zeichnerische Begrenzung.

Die wichtigste Folge dieser tiefgreifenden Transformation betrifft das Verhdltnis des
Bildes zum Betrachter. Erstens wird seine rein sinnliche Dimension nicht mehr in der
instruction rationalisiert und damit aufgehoben; zweitens erscheint nun die expression.,
anders als in den fritharen Theorien seit Alberti, die sie mit auBerkiinstlerischen, objekti-
ven Gestaliqualititen der Aufenwelt (Geste, Mimik ete.) korrelierte, an das visuelle Ar-
rangement des Kunstwerkes, an seinen emphatisch arifiziellen Charakter gebunden,
Dias Ausdmacksgeschehen des Bildes als Bild unterscheidet sich aber in seiner Qualitit
von demjenigen der cinzelnen inhaltlichen Gegebenheiten, es wird nicht mehr abgela-
sen, sondern in einem Augenblick innérlich aufgenommen. Es wiire zo fragen, ob nicht
an diesem historischen und systematischen Ot apch die rhetorisch formatisierte Art der
Darstellung und Wirkung&waim von Gemiitszustinden im Sinne der expression des pas-
siong durch eine moderne, psychologisch begriindete, auf individuelle Authemizitit be-
zogene Einflihlungstheorie abgeldst wird.

Diese Bemerkungen werfen schon im voraus ein Licht auf dic Problematik des dritten,
den Bezichungen ewischen Malerei und Rhetorik gewidmoeten Kapitels. Purtfarken be-
griindet de Piles” Interesse an den malerischen Ausdmcksformen, die er vom reinen In-
halt absetzt, mit einer am Ende des 17. Jahrhunderts neu erwachten Aktualitit der
Rhetorik, durch welche der rationalistisch orientierte Klassizismus fiberwunden wird.
Diie Stilmittel des ordo artificialis der traditionelien Bhetorik hiinen ihm einen Fundos
an dic Hand gegeben, der es ermiglichte. die Artifizialitit und Automomie des kinstle-
rischen Gebildes zu bestimmen. An dieser Stelle ist Vorsicht geboten. Schon die an der
Pripomderanz des Bildthemas orientierte Félibiensche Auffassung ist eine Dekornmi-
Theorie und damit von der Rhetorik gepriigt. Dies zeigt, dafl eine Rickbindung an die
inhaltlich-thematische Ebene gerade auch im Wesen der Rhetorik licgt. welche die durch
Kunstfiguren erzengte delectario immer schon im Sinne des prodesse instrumentalisiert
Zwar sind diese Stilfiguren mehr als cinfacher Schmuck, sie sind aber andererseits auch
nicht Schipfer von Bedentung, sondern eher Explikation eines vorgegebenen Themas.

Wenn de Piles die Unterscheidung von natiirlicher und kinstlicher Ebene betreibt,
dann geht er iiber den rhetorischen Gegensatz von orde nateralis und arrificialis deutlich
hinaus. Er weist nach Puttfarkens eigener Aussage die Bedeutung der insrructio fiir das
Kunstwerk zurlick und sagt. es solle , persuader les yeuwe™": unmifiverstindlich ist hier
darauf hingewiesen, daf die ,,Uberredung’” auf die Vordergrundebene des Augenein-
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drucks begrenzt hleibt und aof eine rein sinnliche Wirkung zielt, welche das Eriterium
des Dekoron tendenziell ansschlielit.

Der hildnerische coloris im Gegensatz zur objektweltlichen coulenr, das clair-obscur
und die Harmonie des Bildganzen sind die Instanzen der angedeuteten malerischen Auto-
nomie, wobei speziell der coloris-Begriff die Sprengung der herkdmmlichen rhetori-
schen Systematik verdentlicht; in ithm sieht de Piles die differentio specifica der Malergi
gegeniiber den anderen kiinstlerischen Gattungen, womit er thn aus seiner traditionellen
Sinntransportfunktion in der Sphire der elocutio befreit und zum eigentlichen dstheti-
schen Wert macht. Die Harmonie des Bildganzen besitze cine fibnliche Bedeutung; auch
in ihr gehe es um eine Bestimmung der spezifisch malerischen, innerhildlichen Kohiirenz
unter virfueller Aushlendung des AuBenwelthezuges, obwohl erkennbare Gegenstiinde
als Trager von Bildwerten weiterhin pebrancht werden. Die Wirkung, die in dieser Wei-
seauf den Betrachter ausgetbt wird(,, grace ", . force ™), unterscheide sich von der Ab-
geschlossenheit der inhaltlich vermittelten afferi Félibienscher Pragung durch eine
spezifische Unbestimmtheit, die der Betrachterimagination einen grofleren Spielraum
iiberlasse. Konkret formuliert de Piles das Problem der innerbildlichen Harmonie in
hichst modern anmutenden, wahrnehmungspsychologischen Begriffen.

Damit ist der Diskussionsgegenstand des vierten Kapitels von Puttfarkens Buch be-
zeichnet, das hier einen Grad an Komplexitit erveicht, welcher durch die vielschichtigen
historischen Ableitungen noch erhibt wird, Um die méglichst unmittelbare Ansprache
des Betrachters zu erreichen. soll sich das de Piles’sche Idealbild die Tatsache zunutze
machen, dalf das menschliche Auge | hierarchisch® wahrnimmt, d. h. nur im Zentrum
des Blickfeldes scharf sieht, wihrend zum Rand hin die Gegenstinde zu verschwimmen
beginnen. Entsprechend komponierte Bilder — viele von Rubens Werken sind hier pera-
dezu Schulbeispiele — ermoglichen es speziell auch einer nicht gebildeten breiten Of-
fentlichkeit, die bei de Piles zum ersten Male ins Blickfeld des Interesses rickt, sich in
eher emotionaler als diskursiver Gebéirde avi das Kunsigebilde einzulassen. Artifizialiic
und Tlusionswirkung sind dabei von de Piles zusammengedacht, weil er die Bildelemen-
te in ihrer Doppelfunktion bewertet, gleichzeitig Bildraum zu schaffen und Oberflache
visuell wirksam zu ordnen. Auch methodisch bedeutsam sind hier Puttfarkens Bemer-
kunpen iiber de Piles’ Verhiltnis zu Leonardo (8. 102 if.), der zwar die pliliche,
offenbarende Wirkung des Bildganzen auch beschreibt, sie aber mit der traditionelien
Mikro/Makrokosmos-Analogie begriindet und damit diber die psychologisch-sensuali-
stische Erklarung des Franzosen hinavsgeht. Man kann hier an einem besonders hand-
festen Beispiel feststellen, dali scheinbare theoretische Ahnlichkeiten auf ganz verschie-
denen Ausgangsvoraussetzungen beruhen kénnen, dic sic letzthich unvergleichbar
machen,

Bei de Piles” Versuch, die wesentliche kiinstlerische Wirkung auf den Betrachter an
die Bildflachenorganisation, also den formalen Aspekt zu binden, sie aus threm traditio-
nell klassizistischen Zusammenhang mit dem affcktischen Gehalt der dargestellten
Objekte herauszunehmen, ergibt sich jedoch eine nur mit grofem Aufwand zu beheben-
de Schwierigkeit, fiir deren Lisung im letzten Hauptkapitel ein Vorschlag gemacht wird.
Da die autonome Gestalt des Werkes sich schon der fiir de Piles so wichtigen Instans
des premier coup o ‘'oeil offenbaren soll, ist auch seine Giber den blofen Augeneindrck
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hinausgehende psychische Wirkung zugrst einmal vergleichsweise gering angesetzt. Es
mubte nun daranf ankommen, aus dem rein dsthetischen visuellen Eindruck inen mehr
emotiongllen zu extrapolieren, der neben dem inhallichen bestehen konnte. De Piles fin-
det ihn im Boileauschen enthousiosme, einer Qualitat, die =owohl den kimstlerischen
Entwurfsprozelh als auch seinen effer auf den Rezipienten charakterisiert. Entscheidend
izt aber, dafl der enrhousiasme sich auf die Bildorganisation bezicht und keine inhaltliche
Kategorie ist, Es sei aber gepen Ponfarken hinzugemigt, dal es de Piles letztlich nick
gelingt, malerische und inhaltliche Wirkung klar zu verzahnen; sie bleiben disparate
Sphéren, allein schon deshalb, weil er am klassischen Historienbild im wesentlichen
festhalt und damit auch seine prizisen affektischen Konnotationen mitschleppt.

Kritischere Fragen sind allerdings an das letzte Kapitel des hier besprochenen Buches
i stellen, in dem s in der Form eines kurzen Ausblicks um die Nachwirkungen von
de Piles’ Theorie im 18. Jahrhundert geht. Puttfarken behauptet ein durchgangiges
Zuriickfallen hinter die spekulariven Positionen de Piles” und eine Riickkehr zum klassi-
zistischen Primat des Inhaltes. Diese Phase der Dekadenz sei érst durch Delacroix”
Gedanken zur Malerei beendet worden, Einmal abgesehen von der aufTilligen Kuriositit
der historischen Rekonstruktion, die in de Piles nur einen kaum erklirbaren genialen
Solitir erblicken kann, lassen sich doch wohl auch Argumente dafiir finden, dal dieser
pauschale Vorwurf an die Theorie des 18. Jahrhunderts auf einer cher einseitigen Sicht
der Dinge beruah.

Die Gegenrechnung kann schon beim ersten bedeutenden franzésischen Theoretiker
des 18, Jahrhunderts, dem Abbé du Bos, aufgemacht werden. Er hilt die Kunstwirkung
ehen gerade nicht filr vergleichbar mit der Matrwirkung (um damit nach Puttfarken dis
Errungenschaft dsthetischer Autonomie wieder zuriickzunchmen). Zwar ist jens an ei-
nen materizlen Anlaf gebunden, sie funktioniert nue mit Hilfe emotionaler Qualititen
des Inhaltes, entscheidend ist aber, dall sie bei du Bos der Einbettung in einen Wirklich-
keitszusammenhang entbehrt und sich dadurch im Rezipienten rein ausprigt. Auberdem
sind bei diesem Autor sehr wohl Tendenzen festzustellen, die kinstlerischen Gattungen
je nach ihren Mitteilungsmoglichkeiten zu trennen, um damit den fiberkommensn ur
pictura poesis-Topos zu sprengen. (Vel. hierzo Enrico Fubini, Empirismo e Classicis-
mo. Saggio sul Dubos, Turin 1965, vor allem 5. 24 ff.) Batteux mit seiner ,, réduction
des beatx arts & un méme principe" 15t ein konservativer Theoretiker, der zumindest
mit diesem Anliegen fir das 18, Jahrhundert nicht reprasentativ ist, von Diderot in sei-
ner Lettre sur {ey sourds et muers auch deutlich Kritisiert wird,

Es laszen sich viele Fragen an Puitfarkens Exlurs im sichien Kapitel anschliefien.
Wenn Coypel 2. B. de Piles® effer au premier coup d'oefl 2o einem einfachen exordinm
fiir den Bildinhalt abgualifizient — kehrv er damit wirklich zum Félibiznschen Inhalts-
primat zuriick, oder setzt er nicht eher die vom Betrachier zu leistende psychische Aufla-
dung dieses Inhaltes frei, der damit nicht mehr gelesen und gleichzeitig mit seiner
psychologischen Qualitae im Sinne der instruction instrumentalisiert wird, sondern sich
als nicht-rationaler emanzipiert? Man sieht spitestens an dieser Stelle, daB der Inhalt
nicht von vorne herein fest definiert ist, sondern so umgadentet werden kann, dalt er sich
der von Puttfarken bei de Piles Giberzeugend nachgewiesenen Gefihlskomponente der
dsthetischen Gestalt annfihert. Man ktnnle fast so weit gehen zu behaupten, dafl das
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18. Jahrhundert den Versuch unternommen hat, die bei de Piles noch nicht befricdigend
anfgeloste Dichotomie von Form und Inhalt durch wechselseitige Annaherung zu Giber-
winden,

Diderot z. B. wirkie dem klassischen Inhalisbegriff, in dem fir die einzig wirklich
wilrdige Historienmalerei die Erziihlung einer Geschichte. die Prisentation ines Hand-
lungsverlaufes vorgesehen war, entgegen, indem er die aciion nicht mehr als Kategorie
des dulleren Yerlaufes der Erzdhlung benutzre, sondern mit ihr den inneren Gefithlsanf-
rubr eines im Extremfall einfigurigen , Historienbildes'* — hier fillt Handlung im bli-
chen Sinn schon definitionsgemif weg — bestimmite. Die Emanzipierung der reinen
innerlichén Energie zeigt sich weiterhin darin, daB Diderot die Darstellung einer duberst
schlechten Handlung auf die gleiche Stufe stellt wie die einer sehr guten, Wichtig ist da-
bei, dafh er nicht auf moralische Wirkung im Sinne der Vermirtlung von guren und
schlechten Beispielen abzielt, sondern alles Interesse auf die Erregung des Betrachiers
verlagert. Diese Erregung wird nicht im Sinne des rationalen Gehaltes auspenutzt, son-
dern bleibt frei und zudem eigentiimlich undefinierbar: hiaufig steht Diderot sprachlos
vor dem jeweiligen Kunstwerk, fihlt dessen Giberwiiltigende Kraft, kann sie aber nicht
in Worte fassen. Genau das gleiche passiert ihm aber avch vor Bildern, die niedrigeren
Gattungen angehéren. Wenn er von der Magie Chardinscher Stilleben spricht, so grenzt
er nicht, wie Puttfarken vermutet, einen Bereich der Technik sus, den er per se fiir unbe-
deutend oder zumindest rein handwerklich hilt, sondern er verspiirt im Gegenteil deren
auch gefithlsmifige Macht, ohne dal er sie konkret auszudriicken in der Lage wiire, Filr
die Beschreibung dieses Zustandes eigner sich ihm der de Piles’sche enthousiasme her-
vorragend; er wird dadurch noch enger an die Erscheinungsweise des Kunstwerkes ge-
koppelt, so daB die Gattungshierarchie ihre fundamentale Bedeutung verliert.

Auch in anderen Bereichen wird de Piles’ Gedanke der Autonomie noch forciert. Im
Gegensatz zu ihm, der in Affinitit zur rhetorischen Tradition die moglichst schranken-
lose Kontinuitit zwischen Bildraom und Betrachter verlangt, besitzen die Kritiker in der
Mine des 18. Jahrhunderts ein klares BewubBiszin von der Eigenstindigkeir des Werkes,
wenn sie dessen hermetische Abgeschlossenheit gegenfiber dem Zugriff des Betrachters
feststellen, die erst durch ein gesteigertes Einfiblungsvermdgen und ein im Gefolge da-
von um o intensiveres Erlebnis dberwunden werden kann (nach Michael Fried, Absorp-
rion and Thearricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley, Los
Angeles 19807, Hier wird zumindest indirekt schon auf die emphatisch autonomen Hi-
storienkompositionen des reifen David verwiesen.

Die ausflihrliche Kritik an einem Kapitel von 15 Seiten, das immerhin nur Exkurscha-
rakter hat, kinnte ein insgesamt schiefes Bild entstehen lassen. Es ist festzuhalten, dal
Purtfarkens Analyse der Theorie Roger de Piles' von einer dermalien komplexen und
subtilen Begrifflichkeit gepragt ist, dall eine kurze Besprechung iiber Gebiihr verflachen
mufl. Es gelingt dem Autor. die viclen Ungereimtheiten cines insgesamt sehr disparaten
Ceuvres als systemimmanente Aporien bzw. als taktische Zugestindnisse an ein noch
sehr stark vom Klassizismus gepragtes Umfeld zu erkliiren. Einer weiteren Beschalli-
gung mit der nachbarocken Kunsttheoriz wird es vorbehalten bleiben, de Piles aus der
von Puttfarken pointierten Isolierung zo befreien und die KontinuititenWeitcreniwick-
lungen seiner Lehre im 18. Jahrhundert aufzudecken. Dies wird meines Erachtens nur
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dann gelingen, wenn man die zentralen Kategorien von Inhalt und Form nicht als ge-
trennte, sondern als dialektisch vermittelte behandelt. Schwierig bleibt die Aufgabe in
jedem Fall, da tiber wichtige Autoren der Aufklirung — nehmen wir nur die beiden
schon angesprochenen Du Bos und Diderot — in der Wissenschaft dermallen grofe,
scheinbar uniiberwindliche Meinungsverschiedenheiten bestehen, dafl eine umfassende
Darstellung der Entwicklung vom Klassizisnus zur Romantik, die sich aul’ Puttfarkens
Reflexionsniveau bewegt, wohl noch lange utopisch bleiben wird.

Hubertus Kohle



