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Frieds Text ist nicht sehr lang, in die 178 Seiten sind reichlich Abbildungen ein-
gestreut, zudem erscheinen alle Quellenzitate zweisprachig, was den eigentlichen
Text auf etwa 125 Seiten schrumpfen 148t, dem folgen 62 Seiten Anmerkungen, in
denen vor allem eine faszinierende Quellenkenntnis deutlich wird. Der Text lag
vorher zu weiten Teilen in Aufsdtzen vor, man merkt ihm diese Herkunft an. Ein
einziges Hauptargument, das in Aufsitzen trigt, wird wieder und wieder variiert.
In Buchform lduft eine solche zentrale Kategorie, hier ,,absorption*‘, Gefahr, einen
ihr nicht zukommenden Absolutheitsanspruch zu stellen. Dennoch hat eine solche
Einseitigkeit ihren ausgesprochenen Reiz, so sehr sie zu Widerspruch herausfor-
dern muB. Die Lektiire des Buches ist miihselig, wird aber immer wieder durch ver-
bliiffende Einsichten belohnt.

Nach der Einfilhrung mochte man das Buch wieder weglegen. Eine Sechs-Punk-
te-Erklarung, halb Programm, halb methodische Grundlegung, soll die Richtung
des Buches angeben. Es heift dort: 1. Da die Entwicklung der Kunst in Frankreich
— betrachtet wird der Zeitraum von der Mitte der fiinfziger Jahre des 18. Jahrhun-
derts bis zum Auftreten Daxids — so gut wie autonom verlaufen sei, konnten nicht-
franzosische Beispiele unberiicksichtigt bleiben. Behandelt werde der Stoff in der

363



ihm eigenen historischen Begrifflichkeit. Von der von Rosenblum vertretenen In-
ternationalitdtsthese des Neoklassizismus hélt der Autor ebensowenig wie vom Be-
griff Neoklassizismus selbst. 2. Die Kunstkritik sei genau in der Mitte der fiinfziger
Jahre erfunden worden, Kritik und Gegenstand der Kritik erhellten sich wechsel-
seitig. 3. Diderot, der Kritiker, sei wichtiger als alle Maler, die er kritisiert habe.
Zwar seien Diderots ,,Salons‘ erst am Ende des Jahrhunderts wirklich publiziert
worden, dennoch seien sie die authentischste Quelle zum Verstindnis der Kunst
nach der Jahrhundertmitte, sie wiirden von daher in allererster Linie benutzt. Zwei
Kunstkonzeptionen kamen in den ,,Salons* zum Ausdruck, verkorpert in Greuze
und Vernet. Beide beinhalteten eine paradoxe, auf ,,absorption®, Vertieftsein, be-
ruhende Beziehung zwischen Bild und Betrachter. 4. Die ganze wichtigere franzo-
sische Kunst des 19. Jahrhunderts sei nur eine Reaktion auf die Erfahrungen des
18. Jahrhunderts vom gewandelten Verhéltnis zwischen Bild und Betrachter. 5.
Nirgends im folgenden werde auf die Verbindung von Kunst bzw. Kunstkritik und
sozialer, 6konomischer und politischer Geschichte eingegangen. Die Mittelklassen-
theorie fiir die 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts, die besage, ein GroBteil der Malerei
scheine auf den ordindren und unkiinstlerischen Geschmack des Mittelklassenpu-
blikums ausgerichtet zu sein, sei ohnehin absurd. Eine soziale (gemeint wohl eine
soziologische) Interpretation werde den Gegenstinden nicht gerecht. Eher sei es
doch wohl umgekehrt, das neue Verhaltnis von Bild und Betrachter bringe ein neu-
es soziales Verhalten hervor. DaB er den Marxismus nicht leiden kann, meint der
Autor in diesem Zusammenhang besonders betonen zu miissen. 6. Der Gegen-
wartsbezug darf nicht fehlen. Die mittelmafigen Bilder der zweiten Halfte der
sechziger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts seien theatralisch (= negativ). Die
neuesten Werke etwa eines Stella dagegen seien antitheatralisch (= positiv). Diese
offenbar einzig moglichen Erscheinungsweisen von Kunst seien im 18. Jahrhundert
erfunden worden, alle Kunst seit dieser Zeit sei nach diesen Kategorien zu untersu-
chen und zu klassifizieren. Fril Vogel, oder stirb.

Obwohl diese Setzungen sich weitgehend selbst ad absurdum fiihren, seien doch
einige Bemerkungen dazu gemacht. Zu 1.: Sicher ist die Entwicklung in jedem
Land anders verlaufen und um ein Argument herauszustreichen, ist es legitim, es in
der Explikation zu isolieren. DaB die volistandige und endgiiltige Isolierung zu
Fehlurteilen fithren kann, ist zu zeigen. Zu 2.: Die Kunstkritik ist ohne Zweifel ei-
ne Erscheinung des 18. Jahrhunderts und hingt mit der Entstehung einer rdsonnie-
renden Offentlichkeit zusammen. Sie quasi als notwendige Begleiterscheinung der
ersten Bilder von Greuze in den fiinfziger Jahren entstehen zu lassen, ist zumindest
extrem kurzschliissig. Auf die automatische und direkte wechselseitige Erhellung
von Kunst und Kunstkritik zu hoffen, ist naiv; das Verhaltnis ist doch wohl dialek-
tisch zu denken. Zu 3.: Die iiberragende Rolle Diderots steht auBer Zweifel, und
sicher formuliert Diderot am pointiertesten, ist daher fiir die Sichtbarmachung ge-
wisser Tendenzen der franzosischen Malerei des 18. Jahrhunderts am besten geeig-
net. Nur fragt sich wieder, ob eine direkte Uberblendung der Kunstwerke mit ihrer
Kritik diese nicht notwendig von ihrem Kontext isoliert. Zu 4. und 6.: Geradezu ei-

364



ne Theorie der Moderne auf das iiberhistorische Gegensatzpaar ,,absorption‘‘ und
,,theatricality bauen zu wollen, ist — hoflich ausgedriickt — als Erklarungsmodell
einfach zu wenig. ZugegebenermaBen konnen solche Modelle faszinierend sein.
Die Kategorien sind abstrakt genug, um scheinbar auf jeder Stufe fassen zu kon-
nen, nur leider sind sie auf der je nachsten historischen Stufe selbst nicht mehr, was
sie zuvor waren — da die Bedingungen, unter denen sie antraten, andere geworden
sind. Diese Bedingungen miite man schon, wie Fried, génzlich wegdiskutieren.
Das Dilemma solcher kategorialen Erklarungsmodelle hat etwa die Diskussion um
Peter Biirgers Theorie der Avantgarde, Frankfurt 1974, gezeigt, der das Prinzip
Collage allen Erscheinungsformen der Moderne zugrundelegen wollte (die Ant-
worten in: Martin W. Liitke (Hrsg.), Theorie der Avantgarde, Frankfurt 1976). Es
wiren andere zu denken, etwa das der Karikatur. Niitzlich konnen sie nur sein,
wenn ihr Modellcharakter nicht verloren geht, d.h. aber auch, daB die Ausdeutung
des Verhiltnisses von Kategorie und jeweils historischem Phanomen nur vorlaufi-
gen Sinn freigibt, der erst, dialektisch bezogen auf unser bedingtes Erkenntnisin-
teresse, wirklich beweiskréftig wird. Zu 5.: Der Stolz des Immanenzlers und die
Héme einer auch nur schichtenspezifischen Zuordnung der Kunst gegeniiber mu-
ten seltsam an. Richtig ist, daB3 die restlose Identifikation der Ziele der Kunst mit
den Idealen der neuen Mittelschicht zu kurz greift. Aber, daB die Greuzeschen Mo-
raldramen von der Tendenz her biirgerlich sind, das 148t sich nun einmal nicht leug-
nen. Und wenn man feststellt, daB nicht die Mittelklasse diese Bilder kaufte (dieses
Problem wird nicht etwa von Fried behandelt), sondern zum Teil hochster Adel,
dann spricht das nicht etwa gegen die konstatierte Tendenz, sondern zeigt vielmehr
die auch die Form beeinflussende Ambivalenz und Zwiespaltigkeit dieser Bilder.
Doch dazu unten noch.

Nach dieser Einleitung, wie gesagt, erwartet man nichts Gutes. Doch dann folgt
ein passagenweise faszinierender Text mit einer Fiille von neuen Sichtweisen fiir
einzelne Bilder, die gelegentlich gar Kabinettstiickchen von subtiler Detailinterpre-
tation sind, wobei sich allerdings die reine Textexegese als fruchtbarer erweist als
die bloBe Bildanalyse. Kapital 2, ohne jede Abbildung, ist zweifellos das tiberzeu-
gendste.

Kapitel 1 ,,The Primacy of Absorption* — Der Vorrang des Vertieftseins, des
Absorbiertseins. Durchgehendes Merkmal eines groBen Teils der Bilder, die ab
den fiinfziger Jahren bewuBt eine Position gegen ein oberflachliches Rokoko bezie-
hen, ist in der Tat die Darstellung des volligen Vertieftseins des Personals in die je-
weiligen Beschiftigungen. Das immer wieder kritisierte Ubersentiment dieser Bil-
der sei, so argumentiert Fried, gerade Ausdruck des Bemiihens, diesen Zustand des
ganzlichen Eintauchens in eine Sache zu schildern. Bevorzugt werden offensicht-
lich Themen, bei denen das Absorbiertsein der Zuhorenden, passiv Aufnehmen-
den, iiber das Gehorte Kontemplierenden demonstriert werden kann. Beispiele
von Greuze und Chardin werden feinfiihlig auf diese Qualitét hin analysiert, und es
wird gezeigt, daB schon die vordiderotsche Kritik zu den Salons von 1753 und 1755
dafiir sensibilisiert war, diese Dimension wahrzunehmen. Nicht die unterschiedli-
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che physiognomische Reaktion auf etwas Gehortes ist das Thema, sondern das ge-
meinsame Absorbiertsein in individueller Abstufung. Das ist in der Tat eine du-
Berst wichtige Beobachtung, die jedoch weiter zu treiben wire. Sie impliziert ndm-
lich, daB die traditionelle akademische Leidenschaftslehre a la Lebrun nicht mehr
tragt, auch nicht in ihrer verfeinerten Form, die von gemischten Leidenschaften
spricht. Eine normierte Typologie leidenschaftlicher AuBerungen reicht nicht aus,
um das zu sagen, was Kiinstler nach 1750 darzustellen suchen — und das Fried of-
fenbar angstlich vermeidet, beim Namen zu nennen — namlich die psychische Di-
mension, die Darstellung des UnbewuBten, des Innenlebens. Sehr treffend be-
schreibt Fried Greuzesche Figuren, deren Gedanken absorbiert sind und die zu-
gleich ganz unbewuBt alltdgliche Reaktionen zeitigen (etwa: die GroBmutter er-
mahnt das Enkelkind und ist dennoch, ihr Gesicht zeigt es, ginzlich vertieft in das
gesprochene Wort). Die psychische Dimension scheint am ehesten in Momenten
zustandlicher Befindlichkeit zu greifen zu sein. Das mag ein Grund dafiir sein, war-
um Darstellungen passiver, pausierender, vereinzelter, in harmloses Spiel vertiefter
Figuren so beliebt sind. Nur wird man wieder nicht leugnen konnen, daB gerade
dieses Sichhingeben an eine Sache eine durch und durch biirgerliche Qualitit ist.
Das Identifizieren mit der gestellten Aufgabe definiert geradezu das biirgerliche
Individuum. Wolfgang Kemp hat iiberzeugende Belege fiir dieses Selbstverstdndnis
des 18. Jahrhunderts und zugleich seine bewuBte Wendung gegen aristokratisch-
hofische Vorstellungen von Zerstreuung einerseits und Reprisentation anderer-
seits aufgefiihrt (Staedel Jb. N. F. 5, 1975, S. 111—134). Die frithe Rokokokritik
hat gerade auf das Oberfldchliche, Unkonzentrierte des Bildpersonals, etwa eines
Boucher, hingewiesen. Fried fiihrt die entsprechenden Passagen Diderots an: Bou-
chers Kinder schwirrten am Himmel herum, ohne je einmal mit irgend etwas ernst-
haft beschéftigt zu sein. Im Salon von 1765 stellt Diderot fest, Boucher sei der drg-
ste Feind des Schweigens, den er kenne, seine Figuren seien immer laut und unkon-
zentriert, sie seien auBerlich, oberfldchlich, ihnen fehle Innenleben. Schon 1747
hatte La Font de Saint-Yenne an Boucher kritisiert, seine Figuren seien unbe-
stimmt im Ausdruck. In der Salon-Kritik von 1753 wird beméngelt, die Personen
reagierten nicht adaquat auf das Hauptereignis (zu dieser Hauptforderung der
Theorie der Zeit, die zugleich eine bewuBte Riickwendung auf klassisch-akademi-
sche Normen darstellt, s. jetzt: Th. Puttfarken, in: Art History 4, 1981, S.
291-—304). Fried beobachtet, etwa bei Greuze, bildstrategische Motive, die fiir den
Betrachter den Zustand des Absorbiertseins der vom Zuhoren Betroffenen noch
einleuchtender erscheinen lassen sollen: so das ostentative Kontrastmotiv eines
vom Geschehen vollig unberiihrten Kindes, das abgewandt mit sich selbst beschaf-
tigt ist. Die standige Hervorhebung gerade dieses Motives in der Salon-Kritik hatte
Fried stutzig machen sollen. Bei diesem Motiv handelt es sich nicht um eine beson-
ders iiberzeugende Erfindung der franzosischen Kiinstler der Zeit, sondern um ei-
nen alten Topos aus Kunsttheorie und -praxis, es sei nur an Rembrandts B. 67 erin-
nert, wo Christi Predigt auf den kleinen Jungen im Vordergrund gar keinen Ein-
druck macht, er zeichnet unverdrossen weiter auf den Boden.
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So erfrischend Frieds Versuch, jedes Bild intensiv fiir sich auf seine ,,eigentliche*
Mitteilung hin zu befragen, auch ist, er birgt nicht nur die Gefahr in sich, die be-
trachteten Bilder aus ihrer Traditionseinbindung zu l6sen, er fiihrt auch dazu, faszi-
niert von der eigenen Betrachtungskategorie, nur noch ,,absorption* zu sehen,
selbst schlieBlich das Zeugnis der Salon-Kritik, dem Fried sonst in die feinsten Ver-
astelungen folgt, zu verleugnen oder umzubiegen. Ein bezeichnendes Beispiel fiir
die Verlockung, dieser fixen Idee zu erliegen: Neben Chardin und Greuze fiihrt
Fried tiberraschenderweise als dritten Kiinstler, bei dem die Absicht, ,,absorption*
darzustellen, allentscheidend sei, den doch so traditionellen Historienmaler Carle
van Loo auf. Aus dessen Serie von sechs Bildern zum Leben des Hl. Augustin
scheint ihm besonders ,,St. Augustin disputant contre les Donatistes (Salon 1753,
Abb. 3a) geeignet, die besagte Tendenz zu exemplifizieren. Gegen die Salon-Kritik
von Laugier — dessen besondere, bisher unterschétzte Rolle auch fiir die Kritik der
bildenden Kunst Fried sehr zu Recht betont —, in der es eindeutig heilt, die ver-
schiedensten Reaktionen seien zu sehen, die Figuren seien ,,occupés relativement a
I'intérét que chacun prend a la dispute*‘, méchte Fried wieder nur Abstufungen von
,,absorption‘‘ sehen. Die Forderung der Kritik, jeder miiite seinem Interesse oder,
wie es zu einem weiteren Augustin-Bild van Loos des Salons von 1755 heiBt, sei-
nem Charakter entsprechend auf das Hauptereignis antworten — eine Forderung,
die sich auch bei Diderot ohn’ UnterlaB wiederholt —, ist wieder bewufter Riick-
griff auf die klassische franzosische Theorie und vor allem aus der Anti-Rokoko-
Tendenz in Kunst und Kritik zu erklaren. Im Zusammenhang mit van Loos zuerst
genanntem Disputationsbild merkt Fried zudem an, sehr im Gegensatz zur gleich-
zeitigen englischen Kunst, in der gerade die unterschiedlichen Leidenschaften be-
tont wiirden, handle es’sich in Frankreich um die bewuBte, bloBe Variation des
,-absorption‘-Types. Das Dumme ist nur, daf in diesem Falle, wie bisher iiberse-
hen wurde, van Loo bis ins Detail, auch gerade, was die Physiognomik angeht, ei-
nem englischen Vorbild folgt: Hogarths 1751 vollendetem ,,Paul before Felix*,
dem ganz das gleiche Rahmenthema zugrunde liegt und das bereits 1752 in zwei
Stichversionen (Abb. 3b) vorlag. Es ist hier nicht der Ort, den wechselseitigen Aus-
tausch von Hogarth und van Loo zu belegen — van Loo lebte und arbeitete von
1737—42 in England —, auBer Frage steht, daB Hogarths Bild in diesem Falle die
Prioritét besitzt und der Stich nach dem Bilde unmittelbar nach seinem Erscheinen
van Loo vorgelegen haben muB.

Im folgenden handelt Fried ein altes Problem der Chardin-Forschung ab: sind
seine Bilder voll von ,,disguised symbolism*‘ oder sind sie, was sie sind? Bei der Be-
antwortung dieser Frage hilft Fried seine ,,absorption‘“-These durchaus. Die mora-
lische Tendenz der Chardinschen Bilder will er nicht leugnen — vielleicht sollte
man genauer sagen, in den Nachstichen ist sie, wie auch die hinzugefiigten Verse
nahelegen, eindeutig, in den Gemalden ist sie als eine Dimension vorhanden; das
ist eine Frage des jeweiligen Adressatenkreises —, entscheidend jedoch ist, da ge-
rade bei den Darstellungen des kindlichen Spiels — Vanitas hin, Vanitas her — das
Spiel der Kinder vollkkommen ernst genommen, ihr Vertieftsein in ihr Tun schon
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positive Qualitét fiir sich ist. Das ist in zweierlei Hinsicht wichtig. Zum einen zeigt
sich eine deutliche Schwichung der Giiltigkeit konventioneller Ikonographie. Zum
anderen — und die Kritik scheint das geahnt zu haben — faBt die traditionelle gat-
tungsmaBige Zuordnung nicht mehr. Wenn die Kritik vor 1750 Chardins Bilder
simpel dem niederen Genre zuschlug, so erkennt sie danach ihren im Grunde ge-
nommen gattungssprengenden Ernst, ihre Bedeutsamkeit, die sich weder in bloBer
Gegenstandsbenennung erschopft, noch mit den traditionellen Gattungsdefinitio-
nen in Ubereinklang bringen 148t. Diesem zentralen Problem widmet Fried weite
Teile des zweiten Kapitels, das erste schlieBt damit ab, ein ebenfalls altes Problem
der Forschung neu zu durchdenken. Was konnte das fiir uns falsche, iibertriebene
Sentiment im 18. Jahrhundert gerechtfertigt haben? Fried hat sicherlich Recht, das
vollige Vertieftsein des Personals als Zeichen einer vom Maler intendierten Her-
metik des Bildes zu deuten. Es spekuliert nicht auf eine stillschweigende Uberein-
kunft mit dem Betrachter, demonstriert ihm auch nicht theatralisch seinen Sinn.
Richtig ist auch, daB durch die Hermetik der Betrachter paradoxerweise gerade be-
sonders interessiert wird, und auch, daB3 durch diese Exklusivitit die Reinheit der
Gefiihle des Personals, seine Unschuld gewahrleistet wird. Dennoch wird damit
auch der ,,Unreinheit* der Gefiihle des Betrachters Vorschub geleistet; er gerét in
die Voyeurperspektive, selbst Diderots gegenteilige Bemerkungen im Salon von
1765 konnen ihn nicht davor bewahren. Die Greuzeschen sich unbeobachtet fiih-
lenden, halb entbloBten Médchen sind dem Auge des Betrachters ausgeliefert; sie
mogen noch so ehrlich in ihren Gefiihlen sein (unschuldig sind sie meist gerade
nicht mehr), den Betrachter sollen sie animieren — und Diderots Reaktion zeigt,
daB dies auch gelingt. Er mochte diese traurigen Geschopfe trosten, nicht nur mit
Worten. Die Moral dieser Bilder, ,,absorption® in Ehren, ist schlicht falsch. Der
ach, so echt trauernden Gattin wird von Greuze fiir uns der Busen freigelegt, und
beim Médchen am Fenster sieht Diderot sehr zu Recht deren trage Wolliistigkeit
— ,,]a mollesse voluptueuse*‘. Das Rokoko ist in gewisser Hinsicht ehrlicher, da
wissen die Damen wenigstens, da3 ihnen beim Entkleiden zugeschaut wird. Wenn
man etwa Greuzes ,,L.’Aveugle trompé* (Salon 1755, Abb. 4a) allein fiir ,,absorp-
tion** in Anspruch nimmt, greift man einfach zu kurz. Der alte Blinde wird unmit-
telbar vor seinen toten Augen von Gattin und Liebhaber betrogen, die sich miihen,
nur ja keinen Larm zu machen. Der Liebhaber vergieft seine Kanne. Fried: Er ist
so konzentriert, daB er das nicht merkt. Natiirlich. Doch die kaum verhiillte, plum-
pe, aus dem hollandischen 17. Jahrhundert stammende Sexualsymbolik des Moti-
ves ist wohl kaum zu iibersehen, der GieBkanne korrespondiert der zum Betrachter
hin weit offene (weibliche) Krug rechts. Jan Steen etwa hat so etwas kaum anders
ausgedriickt. (Die emblematische Dimension der hollindischen Kunst des 17.
Jahrhunderts schatzt Fried zu gering ein, er zitiert nur den alteren Aufsatz von
Slive; die gesamte umfangreiche, sehr differenziert argumentierende Forschung zu
diesem Thema scheint ihm entgangen zu sein. Es sei nur an die Arbeiten von J. A.
Emmens, E. de Jongh oder H. Miedema erinnert, die ihren Niederschlag in den
Katalogen ,, Tot lering en vermaak*, Amsterdam 1976 oder ,,Die Sprache der Bil-
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der*, Braunschweig 1978 gefunden haben.) Das Gesamtmotiv und die Komposi-
tion jedoch entlehnt Greuze sehr wortlich Rembrandts B. 189 (Abb. 4b). Der wie-
derum ist wesentlich ehrlicher als Greuze: die Kanne ist nicht vonnoten, der junge
Hirt greift direkt unter den Rock seiner Partnerin, und der alte Hirt ist nicht blind,
sondern schléft nur, hat also immerhin die Chance aufzuwachen. Rembrandts Blatt
ist reizvoll, Greuzes Bild ein wenig klebrig. Sein Publikum hat jedoch gerade das
goutiert. Geht man dessen Zusammensetzung, seinen Normen und Interessen je-
doch nicht nach, sondern konstatiert, wie Fried, einen quasi geschichtslosen Ideal-
betrachter, so wird man den ,,falschen* Ton der Bilder nicht sehen konnen.

Zugeben wird man allerdings miissen, daB zumindest Diderot von einem fiktiven
Betrachter bzw. Betrachterstandpunkt ausgeht, ihn theoretisch konzipiert, ein Pha-
nomen absolut setzt. Er denkt einen Betrachter, der die Hermetik des Bildes un-
mittelbar spiirt, die offene Unschuld der Bilder zu seinem Thema macht. Doch
miite man auch diesen, nun wirklich fiir die gesamte Moderne zentralen Gedan-
ken weiterfiihren. Die Konstatierung des ausgeschlossenen Betrachters, dem der
weitere Bezug zum Bilde verweigert wird, bringt eine Konzeption vom Bilde mit
sich, die es diesem unmoglich macht, sich zu erkléren, sein Sinn wird relativ, gleich-
giiltig. Letztlich macht dann eben doch der Betrachter mit ihm, wonach ihm gerade
zumute ist. Bildsinn und Bildenergie, wie es das 18. Jahrhundert ausdriicken wiir-
de, sind nicht mehr identisch. Die Bildenergie fiihrt den Betrachter womdglich zu
etwas ganz anderem, das Bild mit seinem Sinn bleibt zuriick. In der Praxis, an
Greuzes Bildern, vermag man diesen Gedanken allerdings nicht vollkommen nach-
zuvollziehen.

Das zweite, rein quellenexegetische Kapitel ,,Towards a Supreme Fiction* ist
trotz der Konstatierung eines solchen iiberhistorischen Betrachters duflerst ertrag-
reich. Es geht in erster Linie der Problematik der Rangordnung der Gattungen und
Gegenstande nach. Aus der Anti-Rokoko-Tendenz heraus gibt es eine bewuBte
Wiederaufwertung des Rangordnungsschemas, ein erneutes Pliddoyer fiir die Hi-
storienmalerei, jedoch, und das ist entscheidend, nicht mehr eigentlich unter dem
Vorzeichen normativer klassischer Theorie. Seit Dubos (1719) entscheidet die vom
Gegenstand beim Betrachter ausgelGste, mehr oder weniger starke Gemiitsbewe-
gung tiber den Rang. Nun mag das vom Ergebnis her haufig mit dem alten Schema
ibereinstimmen (die Historienmalerei liefert die stdarksten Leidenschaften und da-
mit auch Reaktionen beim Betrachter), dennoch ist das neue Konzept dramati-
scher Malerei, von Diderot am weitesten entwickelt, nicht mehr etwa an klassischer
Ausgewogenheit interessiert, die den schrittweise nachvollziehenden Intellekt be-
friedigt, sondern am unmittelbar iiberzeugenden und betroffen machenden Senti-
ment, das tendenziell von einer Rangordnung der Gattungen und Gegenstdnde un-
abhingig ist. Vor allem jedoch ist diese Rangordnung nicht mehr von der Norm des
Dekorum bestimmt, sondern, wiederum tendenziell, a-moralisch. Gegen zweierlei
wendet sich Diderot in diesem Zusammenhang: gegen das bloB Deklamatorische
und das kompliziert Allegorische. Er versteht das Bild als ,.tableau‘, das den
fruchtbaren Moment aus dem FluB der Zeit greift und auf das Bild bannt. Dieses
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,,tableau* ist nicht kiinstliches (kiinstlerisches) Arrangement, sondern aus dem
Gang des Ereignisses sich wie zuféllig ergebender, natiirlicher, wahrer Hohepunkt.
(Nachzutragen wire hier der zentrale Aufsatz von A. Langen, Attitiide und Ta-
bleau in der Goethezeit, in: Jahrb. d. dt. Schillergesellschaft 12, 1968, S. 194 ff.)
Dieser Anspruch mag das wie festgefroren und damit paradoxerweise nun gerade
wieder wie gestellt Wirkende der Personen eines Greuze z. T. erklidren. Die Wen-
dung gegen das Gemachte des Deklamatorischen, die Diderot fiir Theater und
Kunst 1759 fordert, ist nun beileibe wieder keine ausschlieBlich franzésische Erfin-
dung. Es ist bekannt genug, daB Diderot sein Bild vom Schauspieler nicht zuletzt
unter dem Eindruck etwa der Schauspielkunst David Garricks (Garrick trat 1764/
65 in Paris auf) geformt hat. 1740/41 hatte Garrick in einer, wie man es empfand,
dramatisch-natiirlichen Spielweise seine erste triumphale Saison, mit der er den
letzten groBen elisabethanisch-deklamierenden Schauspieler Colley Cibber zum
Riickzug von der Biihne bewegte. (Van Loo malte Cibber 1738/39 ,,altmodisch*
in wiirdevollem Barockportrdt, Hogarth 1757 in ironischer Paraphrase auf van
Loos Cibber-Bildnis nun Garrick in ,,modernem* biirgerlich-privatem Bildnis.)

Und auch die Wendung gegen das komplex Allegorische bei Grimm und Diderot
hat ibren Vorlaufer etwa in Addison, der bereits 1711/12 im ,,Spectator 315
,.plain literal sense** gegen ,,hidden meaning* setzte. ,,The story*, heit es zudem
bei Addison, ,,should be such as an ordinary reader may acquiesce in...*“. Zugege-
benermaBen ist der wahrnehmungsésthetische Aspekt bei Diderot starker ausge-
pragt, die entsprechende Stufe in der differenzierten Analyse von Wirkung auf den
Betrachter findet sich in England jedoch spatestens im Jahr von Diderots entschei-
dendem Salon von 1759 in Gerards ,,Essay on Taste®. Dreierlei zieht ein solches
Konzept nach sich: 1. die traditionelle Ikonographie wird unwichtig, nur der je be-
sondere Kontext gibt einem Ding Sinn; 2. der fruchtbare Moment, auf den abge-
zielt wird, ist der der hochsten Illusion. Diese Illusion wird schlieBlich von Diderot
als eine autonom kiinstlerische begriffen: je unwichtiger der Gegenstand per se (et-
wa im Genre), desto stérker hat die malerische Illusion zu sein. Rembrandts Gany-
med mag anstoBig sein, aber wie ist er gemalt! 3. Da die Mitteilung unmittelbar sein
soll, miissen die Gegenstinde simpel sein und dem allgemeinen Erfahrungsschatz
entstammen, mag man den nun biirgerlich nennen oder nicht. All dies 16st die tra-
ditionelle Rangordnung der Gattungen und Gegenstidnde von innen her auf. Der
Hinweis auf die gattungssprengende Argumentationsweise bei Diderot findet sich
etwa schon bei Hofmann (Jahrb. d. Hamburger Kunstsammlungen 18, 1973, S.
173 ff.). (In Parenthese sei angemerkt, daB Fried deutsche Literatur so gut wie
nicht rezipiert hat. An dem entscheidenden Diderotforscher Dieckmann konnte er
nicht ganz vorbeigehen, aber schon die Forschungen des Kreises um Werner
Krauss zum Thema werden nicht erwahnt, die nach wie vor beste Zusammenfas-
sung zur Geschichte der Salons von G. F. Koch, Die Kunstausstellung, Berlin 1967,
bleibt unerwihnt, das, was der Jauss-Kreis an Wichtigem zur franzésischen Kunst-
theorie geschrieben hat, kommt nicht ins Blickfeld usw.)
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Kapitel 3 ,,Painting and Beholder* ist die Nutzanwendung der zuvor gemachten
Beobachtungen. Fried erweitert liberzeugend das Spektrum mit der Betrachtung
der Landschaftsmalerei. Die Tatsache, daB man sich, Diderot zufolge, bei Vertie-
fung in Vernets Landschaften unwillkiirlich in diese versetzt fiihlt, in ihnen ver-
meint zu promenieren, widerspricht durchaus nicht der Erfahrung, die der Betrach-
ter vor Greuzéschen ,,Historien* macht. In beiden Fillen ist die durch das Senti-
ment ausgeloste Wirkung so stark, daB der Betrachter veranlaBt wird, seinen Platz
vorm Bilde aufzugeben. Das eine Mal wird er schlicht negiert, das andere Mal zum
unauffilligen Bestandteil der Landschaft. Letzteres jedoch miiite weiter analysiert
werden, denn so ,,natiirlich* ist der Vorgang nicht. Diderots Beschreibung dieses
Erfahrungsablaufes schon im Salon 1763 zu einem der erfolgreichen Landschafts-
bilder von Loutherbourg ist bezeichnend: dem ins Bild versetzten Betrachter tritt
die Natur, so sehnsiichtig er sie betrachtet, fremd gegeniiber. In seinen MuBestun-
den kann er sie als Luxus genieBen, nur ihre sublimen Ansichten wahlt er zum Ver-
weilen, hier erfihrt er interesseloses Wohlgefallen; die in der Landschaft Leben-
den, zu ihr Gehorenden allerdings diinken ihn exotisch, nach einer Stunde MuBe,
die Zeit wird genau gemessen, hat er seines Weges zu gehen; die Illusion erlischt, er
kehrt in die Welt der Arbeit zuriick. AuBerst genau ist dieser ProzeB der Naturent-
fremdung bei Diderot beschrieben, seine Erfahrung macht ihn sensibel fiir ein
zweites auch von Fried konstatiertes Phanomen der Vernetschen Bilder. Diderot
erkennt und wiirdigt (sehr im Gegensatz zur iibrigen Kritik, die dieses Faktum
scharf kritisiert) ihren additiven Charakter. Landschaftsteile werden zusammenge-
fiigt, das Ergebnis ist nicht mehr einer einheitlichen zentralperspektivischen Sicht
unterworfen. (Zu diesem Phinomen ist die wichtige Dissertation von Gisela Ro-
senthal, Biirgerliches Naturgefiihl und offizielle Landschaftsmalerei in Frankreich
1753—1824, Heidelberg 1974 nachzutragen, die in der Ausdeutung des Phédno-
mens bei Vernet tiber Fried hinausgeht. Ohne zu einer wirklichen Deutung zu ge-
langen, hat schon Dagobert Frey sehr Verwandtes bei J. A. Koch beobachtet, in:
Wiener Jahrb. f. Kunstgesch. 14, 1950, S. 195 ff.). Indirekt begreift Diderot damit
die Autonomie des Bildorganismus. Illusion und Wahrmehmung der Bildautono-
mie sind also nicht notwendig widerspriichlich, beide resultieren aus der Einsicht,
daB die Gegenwart nur bruchstiickhaft zu erfahren ist, Naturnachahmung direkt
nicht mehr gelingen kann. Die Illusion hebt den Bruch fiir den gliicklichen Moment
auf, von dem der Betrachter weiB, daB er fliichtig ist, das autonome Bild tragt dem
Rechnung mit dem Entwurf einer Gegenwelt.

Fried beschlieBt das dritte Kapitel mit einer Untersuchung zu Davids ,,Belisa-
rius*‘. Er konstatiert ein neues Betrachterverhiltnis, das durch Davids Verwendung
der ,,off-center**-Perspektive erzielt wird, die den Betrachter — starker als etwa bei
den Greuzeschen Bildern — ausschlieBt. Bei derartigen Beobachtungen kommen
die Qualitdten des Friedschen Buches génzlich zum Tragen. Das ,.tableau* scheint
um 90° gedreht, ein miteinbezogener Betrachter miite die Szene von der Seite her
wahrnehmen, der wirkliche Betrachter hat einen Blick wie aus einer seitlichen Ku-
lisse, er ist, wie man sagen konnte, nicht mehr Souffleur, allenfalls noch Beleuchter.
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Die besondere Eignung des Blindenthemas zur Darstellung von ,,absorption‘* wird
von Fried natiirlich hervorgehoben. Marmontels literarische Fassung des Belisa-
rius-Themas wird unter diesem Aspekt analysiert. Davids Vorbild, eine lange van
Dyck zugeschriebene Fassung des Themas, hatte in dieser Hinsicht schon auf Dide-
rot und andere franzosische Kritiker der Zeit besonderen Eindruck gemacht, den-
noch handelt es sich dabei wiederum nicht um eine eigenstéindige franzosische Tra-
dition. Der sogenannte van Dyck befand sich ndmlich in der Sammlung von Lord
Burlington, und schon Alexander Pope lieferte am Anfang des Jahrhunderts eine
Lobeshymne auf seine besonderen Qualitdten, auch wurde die Zuschreibungsfrage
nicht erst Mitte des Jahrhunderts, sondern ebenfalls schon bei Pope bedacht (s. Jo-
seph Spence, Observations, Anecdotes..., ed. J. M. Osborn, Oxford 1966, Nr. 595).
(Zum Belisarius-Thema ist inzwischen nachzutragen: Albert Boime, Marmontel’s
Bélisaire and the pre-Revolutionary Progressivism of David, in: Art History 3,
1980, S. 81—101.)

Drei Appendices vertiefen den ,,absorption““-Aspekt. Appendix A gibt einen
Grimmschen Text mit der Forderung nach bewuBter Bildeinheit und nach Unmit-
telbarkeit der Wahrnehmungsmoglichkeiten zweisprachig wieder. Appendix B liest
einen Rousseauschen und einen Goetheschen Text auf die Dimension von ,,ab-
sorption‘‘ hin, und Appendix C belegt, die Beobachtungen am ,,Bélisaire* vertie-
fend, an Davids Homer-Zeichnungen von 1794 dessen sehr bewuBte Absicht, den
Betrachter vollstiandig auszuschalten.

Die vorliegende Rezension mag in der Kritik deutlich sein. Frieds Text selbst
regte zum Widerspruch und vor allem zum Weiterdenken an, und das ist eigentlich
das Beste, was man von einem auf einer These beruhenden Buch sagen kann.
Frieds eindringliches Analysieren bisher iibersehener zentraler Phdnomene kann
damit die Forschung mehr bewegen, als es noch so viele Arbeiten zum Thema in

eingefahrenen Gleisen zu leisten vermogen.
Werner Busch
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